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I. Die siegreiche Reformation. Holzschnitt vom Meister des Michelfelder Teppichs (?) um 1530. 

(Dresdner Kupferstichkabinett.) 
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I. 


DfE EVANGELISCHE KIRCHENMUSIK IM ZEITALTER DER 

REFORMATION. 


„Evangelische Kirchenmusik** ist keine selbstandige Gattung Musik. Sie ist weder auto- 
chthon noch autark. Sie ist weder aus sich selbst heraus, aus einerihr allein angehorigen Substanz 
und ihr allein eigentiimlichen Prinzipien erwachsen, noch hat sie sich, einmal vorhanden, in 
selbstgeniigsamem Behamingsvermogen von anderen Gattungen isoliert. Aus dem Boden 
einer bereits hochentwickelten und national betonten Kultur hat sie ihre Kraft gesogen, in ihm 
ist sie zum Bestandteil einer Volksgemeinschaft, einer nationalen Kultur weitergebildet worden. 
Der Sturm des neuen Geistes, der von Wittenberg ausging, assimilierte sich kr^tig, was die 
Zeit an Bildungsgut auf alien Gebieten hervorbrachte, auch wenn es ihm, wie manche Stro- 
mimgen des Humanismus, feindlich entgegentrat. Die reformatorische Bewegung sog auch 
den musikalischen Bestand ihrer Zeit in sich auf. Ganz bewuBt ergriff sie das Vorhandene, um 
es in ihren Dienst zu stellen. Nicht Feindschaft, sondern Rezeption, Assimilation und Dienst- 
barmachung sind die Tendenzen des Wittenberger Kreises gegeniiber dem Bildungsgut seiner 
Zeit. So wollte es Luther von alien Kiinsten, so insbesondere von der Musik. „Die Musik im 
Dienste des, der sie geschaffen hat**, das ist ein in seinen Schriften und Ausspriichen oft 
variierter Gedanke. 

Indem nun die vorhandene Musik ergriffen und in den Dienst der neuen Lehre gestellt 
wurde, wuchs der evangelischen Kirchenmusik eine ihrer kraftigsten Wurzeln zu : ihre Gegen- 
wartsverbundenheit, ihr aktueller Charakter. Esist bezeichnend fiir Luthers praktischen 
Weltsinn wie fiir seine Auffassung von den Zwecken der Kirchenmusik, daB er sich weder auf 
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Experimente »och auf aTisgeklugelte theoretische Regulative einliefl, noch auch, wie Calvin, in 
puristischer Engherzigkeit die Musik auf das primitivste einstimmige Singen beschrankte, 
sondem vielmehr die Kunst der Gegenwart vollbewuBt in den Dienst seiner Sache stellte. 
Denn damit erhielt die Kirchenmusik ihre zweite starke Wurzel: ihre Volksverbunden- 
heit, ihren nationalen Charakter. Die deutsche Musik war um 1520 eine selbstandige 
Kunst, in ihrem Stil wesentlich anders geartet als die der iibrigen europaischen Vblker. Sie 
war erwachsen aus dem deutschen liede, und in der Liederfindung und -bearbeitung lag ihr 
Eigenstes und Bestes. Das Lied aber war — gleichgiiltig, welcher der heutigen Hypothesen 
iiber seine Herkunft man zuneigt — zu jener 2 ^it in weitem MaBe Volksgut. Die Ubemahme 
dieser Substanz verbiirgte die innige Verbundenheit mit der Gesamtheit des deutschen Volkes 
schlechthin wie die Ubemahme ihrer kunstmusikalischen Bearbeitungspraxis diejenige mit der 
Bildungsschicht der Nation. Wie aber Luther aus einem gesunden Empfinden fiir die musi- 
kalischen Bediirfnisse der jungen Kirche heraus sich weder in die Blasse des Experiments 
noch in die Enge des Purismus verfangen hatte, so verfiel er ebensowenig dem Fehler einer 
billigen Popularitat. Indem er sie nicht ausschlieBlich dem Liedgesang und seinen kiinst- 
lerischen Moglichkeiten auslieferte, sondem ihr die Verankerung in den liturgischen Zusammen- 
hangen und Oberlieferungen des vorreformatorischen Gottesdienstes belieB, fiihrte Luther der 
Kirchenmusik die Kraft einer dritten Wurzel zu: ihre Traditionsverbundenheit, ihren litur- 
gischen Charakter. Was die katholische Kirche an religiosen Inhalten in ihre kultischen 
Formen gebannt hatte, das wollte Luther gewahrt und nur in seinem Sinne um- und weiter- 
gebildet wissen. Wie seine Lehre urspriinglich nicht auf die Griindung einer neuen, sondem 
auf die Reform der alten Kirche abzielte, so wollte er auch nicht eine neue Form des musikali- 
schen Gottesdienstes, sondem nur eine Abwandlung dieser Form in neuem Geiste. 

Auf diesen Grundlagen entfaltete sich die evangelische Kirchenmusik rasch zu voller 
Bliite. Bald bildete sie den Kem der gesamten deutschen Musik. Ihre hohen Aufgaben zogen 
die besten Kopfe der Zeit an, auch wenn sie dem gegnerischen Lager angehorten. Sie sammelte 
die kiinstlerischen Krafte des Reformationszeitalters in sich auf, assimilierte sich die neuen 
musikalischen Stromungen, die gegen Ende des Jahrhunderts anprallten und den Barock 
herauffiihrten, ja, sie vermochte sich noch die starken weltlichen Tendenzen des musikalischen 
Spatbarock dienstbar zu machen. Sie wurzelte im Boden mit Kraften, die nicht so leicht locker 
lieBen. Freilich starb im Verlaufe von Jahrhunderten eine Wurzel nach der anderen bei diesen 
Umwandlungsprozessen ab. Zuerst nahm die liturgische Verbundenheit ein Ende, als sich 
allmahlich das Ritual der Kulthandlung immer mehr auflockerte und infolge der Spaltung 
in Landeskirchcn von einer allgemeinverbindlichen Norm zur Territorialangelegenheit herab- 
sank: die notwendige Einheit der gottesdienstlichen Form, gebildet aus dem Gesang des Pfar- 
rers, dem Gemeindelied und der Kunstmusik, zerfiel, ein Vorgang, der schon im 16. Jahrhundert 
beginnt und sich fiber einen langen Zeitraum erstreckt. Als dann die Blfitezeit der deutschen 
bfirgerlichen Kultur vorfiber war, als italienische Kimst Deutschland fiberschwemmte, als der 
groBe Krieg das Nationalgeffihl vemichtete und die nationale Kraft zerrieb, erlosch die zweite 
Gmndkraft, die Volksverbimdenheit: die evangelische Kirchenmusik wurde eine Angelegenheit 
der Bildungsschicht. Noch immer aber blieb sie gegenwartsverbunden, noch immer stcUte sie 
die kfinstlerischen Zeitstromungen in ihren Dienst, noch war ihre Idee machtig. In der Zeit 
aber, als die evangelische Kirche selbst mehr imd mehr die lutherische Uberlieferung aufgab, 
als die Aufklanmg glaubte, Luther kfinne keinen „Nutzen‘‘ mehr stiften und die rationalistische 
Theologie alie Formen und Zeremonien des Gottesdienstes zersetzte, als alle Kfinste aus der 
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Kirche hinaus- Oder in rein weltlicher Gestalt in sie hineindr^gten, da erlosch auch die Gegen- 
wartsverbundenheit: Bachs spate Kantaten ragen als letzte Urkunden eines vergangenen 
Geistes in eine Zeit, die sie nicht mehr versteht und wiirdigt, die evangelische Kirchenmusik 
biiBt ihre letzte Wurzel ein und erscheint fortan nicht mehr als Kem und Krone der deutschen 
Musik, sondem als Nebengebiet und Tummelplatz fiir kleine Geister. 

Die Grundlinien der Entwicklung, die sich so aus den drei Wurzeln der evangelischen 
Kirchenmusik ableiten lassen, diirfen freilich nur als ganz allgemeine Entwicklungsrichtungen 
betrachtet werden. In Einzelheiten weicht der Gang der Geschichte in den deutschen Land- 
schaften stark voneinander ab. Die Lockerung der liturgischen Form maclit sich uberall friih- 
zeitig bemerkbar. Hier liegt der schwachste Punkt in der Grundlegung der evangelischen 
Kirchenmusik durch die Reformation. Zwar sollten die Formen der romischen Liturgie im 
ganzen beibehalten werden. Abcr Luther selbst iiberlieB es spater vollig dem Dafiirhalten des 
Landesherrn oder gar des einzelnen Pfarrers, wieweit er die liturgischen Traditionen wahren 
wollte. Mit katholischen Augen betrachtet ist der lutherische Gottesdienst als vollig „anti- 
liturgische Haresie** anzusehen (Graff). Zwar haben Joh. Bugenhagen und Joh. Brenz sich in An- 
lehnung an Luthers „Deutsche Messe“ bemiiht, in ihren Kirchenordnungen, die fiir den groBten 
Teil von Norddeutschland bzw. Siiddeutschland maBgebend warden, in konservativem Sinnc 
feste Formen aufzustellen, andererseits aber herrschen in der evangelischen Kirche schon der 
Reformationszeit selbst ganz uneinheitliche Anschauungen vom Wesen der Liturgie, die bald 
mehr mit dem Zweck der Erbauung der Gemeinde, bald mehr als die notwendige Form des Lob- 
und Dankopfers, bald aber auch mit vorwiegend padagogischer Zielsetzung erscheint „um der 
Einfaltigen imd des jungen Volks willen, welches soil und muB taglich in der Schrift und Gottes 
Wort geiibt und erzogen werden** (Luther, Deutsche Messe). Mit dem Lehrzweck wurde die 
Predigt zum Mittelpunkt des Gottesdienstes. Dieser „Lehrgottesdienst‘* aber steht in einem 
gewissen Widerspruch zu den evangelischen Grundsatzen von Freiheit und allgemeinem Priester- 
turn, die erst im „kultischen*‘ Gemeindegottesdienst, d. h. in einer Feier der selbsttatigen Ge- 
meinde erfiillt werden. An der Forderung einer Vereinigung dieser beiden Faktoren aber muBte 
die alte, um den Gedanken der Opferung des Fleisches und Blutes Christi in der Abendmahls- 
feier gelagerte liturgische Form zcrbrechen, und Luther hat nur konsequent gehandelt, wenn er 
in zunehmendem MaBe die Freiheit von Zeremonien und Formen verkiindete. Das Verhaltnis 
der Predigt zur MeBordnung ist ein unlosbares Problem. Schon in den ersten Jahrzehnten nach 
der Reformation wurden die liturgischen Teile des Gottesdienstes vielfach nur noch als Ein- 
leitimg und Umrahmung der Predigt aufgcfaBt, Damit wurde die MeBordnung mehr und mehr 
zersetzt und verdrangt, umsomehr als auch das Abendmahl nicht wie in der romischen Kirche 
einen unentbehrlichen Bestandteil eines jeden Gottesdienstes bildete. sondem nur noch je nach 
Bedarf imd Gelegenheit ausgeteilt wurde, womit denn dieser eigentliche Hohepunkt der MeB- 
feier oft in Wegfall kam. Schon das ausgehende Reformationsjahrhundert erlebt einen volligen 
Zerfall der evangelischen Liturgie, so daB nicht mit Unrecht der Satz gepragt werden konnte : 
,,Die Geschichte des lutherischen Gottesdienstes ist eine Geschichte seines Verfalls geworden** 
(Graff). 

In der Unsicherheit der zwar von den Reformatoren urspriinglich gewollten, aber nicht 
strikt durchgefiihrten liturgischen Bindung liegt, historisch betrachtet, eine Schwache der evan- 
gelischen gegeniiber der katholischen Kirchenmusik, deren liturgische Grundlagen sich vom 
Mittelalter bis zur Gegenwart nicht wesentlich gemdert haben. In der volkstiimlich-nationalen 
Verbundenheit dagegen lag ihre besondere Starke im Vergleich zu dem intemational-regimen- 
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talen Charakter der katholischen. Solange durch das Lied, d. h. durch das volkstiimliche Lied 
der spezifisch deutsche Charakter der evangelischen Kirchenmusik gewahrt blieb, war ihre 
Lebendigkeit gewahrleistet, ihre Bedeutung fiir die aktive Anteilnahmc der Gemeinde am 
Gottesdienst gesichert und drang ihre Wirkung viel weiter in die Tiefe der Einzelseele und in 
die Breite des Volkes als es je bei der katholischen Kirchenmusik der Fall war. Sobald freilich 
diese Bindung aufhorte, muBte auch notwendig ein rascher Verfall eintreten, vor dem die 
katholische Kirchenmusik durch ihren libemationalen Charakter bewahrt blieb. In ihrer 
Aktualitat endlich liegt fiir die evangelische Kirchenmusik cine ganz besondcre geschichtliche 
Leistung und Bedeutung; durch sie hat sie sich standig verjiingt — solange eben iiberhaupt 
eine geistigc und kiinstlerische Substanz fiir diese dauernde Gegcnwartsverbindung existierte — 
und ist niemals in jcne blasse Stereotypic verfallen, die der spezifisch katholischen liturgischen 
Musik seit der Zcit der Gegenreformation oft anhaftet. Seit die katholische Kirche den Stil der 
..romischen Schule“ zum sanktionierten Musikstil crhoben hat, ist sie (mit der kurzen Unter- 
brechung durch den „Konzertstil“ des i8. Jahrhunderts, der aber nie allgemeine kirchliche 
Anerkennung gefunden hat), in eine sterile Isolierung verfallen, die der evangelischen Musik 
bis zur Zcit Bachs vollig fremd geblieben ist. Hat sie infolgedessen auch seit den Tagen des 
Tridentiner Konzils niemals jcne Leistungen von einzigartiger GroBe und hochgespannter Kraft 
erreicht wie die evangelische Musik, so ist die katholische freilich ihrcrscits innerhalb der an- 
gedeuteten Beschrmikung lebendig geblieben: die evangelische Kirchenmusik genet, als ihre 
Lebcnsverbundenheit zu Ende war, d. h. zu Bachs Zeit, in Unproduktivitat und Verfall — 
die katholische Kirchenmusik ist seit Palestrina niemals so lebensverbunden gewesen wie die 
evangelische, und der Charakter des Epigonentums hat ihr im wesentlichen seitdem standig 
angehaftct, aber sie iiberdauerte die Zeiten, und ihr starres, aber durch Tradition und Sanktion 
iiberzeitlich und iibemational verankertcs Ideal lebt bis heute. 

Am Anfang der Geschichte der evangelischen Kirchenmusik steht die Gestalt Martin 
Luthers. Nichts ist falscher, als in ihm, wie es eine mehr von Enthusiasmus als von Sachkenntnis 
gctragene Forschung haufig getan hat, einen musikbegeisterten Dilettanten modemer Pragung 
zu sehcn. Musik gehorte zu Luthers Zeit zum taglichen Brot. Sie begleitetc den Kreis des 
Jahrcs wie den Lauf des einzclnen Tages. Sie bildete einen unverauBerlichen Bestandteil dcr 
Lebensform. Das kirchliche wie das wcltliche Fest, die Taufe und das Begrabnis, das Festmahl 
und der hausliche Abendsegen waren mit Musik durchtriinkt. Dabei muB die modeme Auf- 
fassung ausgoschaltct werden, als sei die Musik nur ein Schmuck, nur cine „Versch6nerung“ des 
Ixbens gewesen. Musik, und zwar jeweils ganz bestimmte Gattungen und Formen von Musik, 
gehorten als unentbehrliche Faktoren zum Gottesdienst wie zum weltlichcn Fest. Wie ein Tanz 
ohne Musik ware eine Messe, cine Vesper ohne sie. Dcr Priester singt am Altar, dcr Chor der 
ministri singt, der Schulchor, der Instrumentistenchor, die Orgel sind beteiligt, und alle sind sic 
mit obligatorischen Funktionen dem Gottesdienst vcrbunden. Der Bau der romischen Liturgie 
schreibt fiir Tag und Gelegenheit der kirchlichen Handlung wie die Geste und das Wort so die 
Melodic unwandclbar vor. Die kirchlichen Wei.scn sind auch dem Laien gclaufig, der ja in dieser 
Zeit auch schon mit geduldeten Liedern am Gottesdienst teilnimmt. Jenc Wcisc erklingt wie jencs 
Wort eben nur zur Ostermesse, jene Magnifikatmclodie ist unloslich der Vesper verbunden, 
so daB schon beim Erklingen dcr Melodie assoziativ der Inhalt einer bestimmten gottesdienst- 
lichen Handlung, eines bestimmten Festes sich einstcllt. Die kirchliche Ordnung formt den burger- 
lichen Tageslauf wie das ganze Leben, sie ist feste Norm und unabandorliche Regel fiir den 
Einzclnen. Diese Norm bindet ihn zur kirchlichen Gemcinschaft, die gleichzeitig Lebensgemein- 
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schaft ist. Wie im Berufe in die Zunft, als Biirger in die Stadtgemeinschaft, so ist er mit seinem 
geistigen Leben in die kirchliclie Gemeinde eingeschlossen : in der Gcmcinschaft vollzieht sich 
sein Dasein, noch gibt es keine individuelle Lebensform. In diesem Gemeinschaftsdasein war 
schon der Laie weit starker musikalisch gebildet iind musikdurchdrungen, als das irgendeine 
spatere Zeit kennt. Wer aber, wie Luther durch die Schule des humanistischen Gymnasiums 
und des Klosters gegangen war, hatte ein MaB musikalischer Bildung genossen, das uns heutc 
unvorstellbar ist. Es bestcht daher keine Veranlassung, an Luthers eigener musikalischer 
Tatigkeit, sclbst an seiner Produktivitat, zu zweifeln. 

Fiir die Beurtcilung von Luthers Musikanschauung wird man zwei Gesichtspunkte 
zu unterscheiden haben: sein rein personliches, vorwiegend gefiihlsbestimmtes Verhaltnis zu ihr 
und die Stellung, die er als praktischer Theologe, als Organisator, Prediger und Lehrer zu ihr 
einnahm. Nicht als ob eine bewuBte Unterscheidung dieser beiden Gesichtspunkte durch 
ihn sclbst vorausgesetzt werden sollte. Das Grundgefiihl ist das gleiche, nur die Aus- 
wirkungen erstrecken sich nach zwei Richtungen. Es ist allbekannt, daB Luther ein groBer 
Liebhaber der Musik gewesen ist. Sie war ihm aber nicht nur asthetischer GenuB, sondern ge- 
wann fiir ihn hohere Bedeutung durch ihre ethischen Werte, sie war ihm innere Erhebung, Be- 
freiung der Seele, Dank und Opfer vor Gott. Zahlreiche und oft zitierte Ausspriiche erweisen, 
wie innerlich verbunden er sich der Musik fiihlte. 

,,Musica ist eine schonc, licbliche Gabe Gottes, sic lial mich oft also erwerkt nnd Ixiwcgt, claC ich Lust 
zu predigen gewonnen habe“, sagt er in seinem ,,Enccfmion musiccs“ 1538, und es sind Augustinische Gc- 
danken, die er damit aufs neue ausspricht. Ebendort: ,,l)ie Musik ist aller Bewegung des me nsch lichen 
Herzens eine Regiererin . . . nichts auf Erdcn ist kraftiger, die Traurigen frohlich, die Frdhlichcn traurig, 
die Verzagten herzhaft zu machen, die Iloffartigen zur Demut zu reizen, den Neid und HaB zu mindern, 
denn die Musik." Mit Vorliebe bcteiligte cr sich mit seinem ,,kleirien und tum])enen Tenor“ an seiner Haus- 
kantorei, wo man die mehrstiminigen Siitze eines Walther, Josquin und anderer Meistcr sang, und nicht 
ohne Humor schreibt cr dariiber in einem Brief 1335: ,,Wir singen so gut wir hie konnen, iiber Tisch und 
gebens darnach weiter. Machen wir etliche Saue darunter, so ists freilich cure Schuld nicht, sondem unserc 
Kunst, die noch sehr gering ist, wenn wirs schon zwei, drcimal ubersingen . . Darum mtiBt ihr Kompo- 

nisten uns auch zugute halten, ob wir Siiue machen in euren Gesangen. Denn wir wollens wohl licber treffen 
als fchlen.“ Praktische Musikiibung hat Taither durch sein gauzes Leben geliebt, und daB auch sein musik- 
technisches Konnen vollig ausreichte, um einen fchlcrhaft liberlieferUn mehrslimmigcn Satz berichtigen 
zu konnen, ist uns oft bezeugt, ja auch mindestens eine von ihm selbst komponierte Motette : .,N(m moriar 
sed vivam“ zu vier Stimmen ist gut gesicherl. 

Sein Lieblingskomponist war Josquin des Pr6s. Das ist in mchrfachcr Hinsicht be- 
merkenswert, denn einmal war Josquins Musik zu Luthers Lebzeiten in Deutschland noch 
keineswegs allgemein verbreitet, und auBerdem stand sic in einem ausgesprochenen Gogensatz- 
vcrhaltnis zu derjenigen Musik, wie sie im Umkreise des Reformators gepflegt wurde. Von 
diesem ,,ganz sondcrlichen Meister‘‘ sagt er, die Musik flieBe ihm ,, frohlich, willig, mild und 
licblich wie Finkengesang*' und: ,,Er ist der Noten Meister, die haben es machen miissen, wie 
er wolltc, die anderen Sangmeister miissen es machen, wie es die Noten haben wollcn“. Die 
Stellung Luthers zu Josquin ist fiir seine Musikanschauung aufschluBreicher, als bisher be- 
achtet worden ist. Die beiden, iibrigens von sehr gutem Verstandnis zeugenden Ausspriiche, 
belegen deutlich, daB Luther den Abstand zwischen der deutschen und der gesamteuropaischen 
Musik, deren unbestrittener Fiihrer Josquin damals war, empfand, und daB er keineswegs cin- 
seitig nur den deutschen Liedstil schatzte. Die Kluft, die sich hier auf tut, ist ja keine geringere 
als — stilgeschichtlich ausgedriickt — die zwischen Renaissance und Spatgotik oder — geistes- 
geschichtlich — die zwischen internationalem, humanistisch gerichtetem Individualismus und 
nationalem, theologisch gerichtetem Kollektivismus. Der unscheinbare Vergleich mit dem 
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„Finkengesang“ enthalt mehr Wahrheit als manche gelehrte Abhandlung iiber Josquins der freien 
Phantasie entflieBende, naturliche musikalische Sprache, und der humoristisch gefarbte Satz 
iiber die „Meisterschaft der Noten“ trifft (wenn auch mit sarkastischer Oberspitzung) manchen 
Archaismus des stark konstruktivistischen deutschen Liedstils der 2Ieit messerscharf . Gerade des- 
halb, weil man beide Ausspriiche nicht als Ergebnisse theoretisch-analytischen Denkens, sondern 
als spontane AuBerung von Luthers intuitiver musikalischer Auffassung zu werten haben wird, 
beleuchten sie hell den Dualismus, der sein ganzes Denken durchzieht : auf der einen Seite steht 
der weltbejahende, lebens- und gegenwartsfreudige Mensch Luther, der von den modemen 
geistigen Strdmungen seiner ZeH instinktiv mitgerissen und erfiillt ist, auf der anderen Seite 
del monchische Asket, der im mittelalterlichen Denken wurzelt, der Prediger und Lehrer, der 
die Anschauung von der Eigengesetzlichkeit und Selbstwertigkcit der Welt mit ihrcr Wissen- 
schaft und Kunst verdammt und nur in der strengen Unterwerfung unter den geoffenbarten 
Willen Gottes das Heil erblickt. Auch fiir die Josquin-Auffassung der Zeit sind die Zeugnisse 
Luthers von Bedeutung: sie erweisen scharf, daB sein Gefiilil Josquins Musik noch nicht als 
eine spezifiscli katholische Ausdruckswelt, sondem nur als eine naturliche und individualitats- 
bestimmte, d. h. als die Kunst eines gebildeten religiosen Menschen empfand. 

Viclleicht der schonste Ausspruch Luthers aber, der uns cbenso seine Liebe zur Musik wie sein un- 
mittelbares, herzhaft anschauliches Verstandnis fiir den Geist der deutschen kunstmaBigen Liedbearbeitung 
erschlicBt, sind die beruhmt gewordenen S^tze des ,,Encomion“: ,,Wo aber die naturliche Musika durch 
die Kunst gescharft und poliert wird, da siehet und erkennet man erst zum Teil (denn ganzlich kanns nicht 
begriffen noch verstanden werden) mit groBer Verwundcrung die groBe und vollkommcnc Weisheit Gottes 
in seinem wunderbarlichen Werke der Musika, in wclchcr vor allem das seltsam und wohl zu verwundern 
ist, daB einer eine schlechte Weisc oder Tenor (wic es die Musici heiBen) liersinget, neben wclcher drei, vier 
Oder fiinf andere Stimmen auch gesungen werden, die um solclie schlechte, einfaltige Wcisc oder Tenor 
gleich mit Jauchzen rings umher um solchcn Tenor spielcn und springen und mit manchcrlei Art und Klang 
diesclbige Weisc wunderbarlich zieren und schmiicken, und gleich wie einen himmlischen Tanzreihen auf- 
fuhren, freundlich cinander begegnen und sich gleich herzen und lieblich umfangen, also daB diejenigen, so 
solchcs ein wenig verstehen und dadurch l^wcgt werden, sich des heftig verwundern miissen und mcinen, 
daB nichts Seltsamers in der Welt sei denn ein solcher Gesang, mit vielen Stimmen geschmiickt. Wer aber 
dazu kein Lust noch Liebe hat und durch soldi lieblich Wunderwerk nicht beweget wird, das muB wahrlich 
ein grober Klotz sein, der nicht wert ist, daB er solche liebliche Musika, vSondern das wiiste, wildc Esels- 
geschrei des Chorals oder der Hunde oder Saue Gesang und Musika hore.“ Dem Verstandnis, das diese 
Worte enthiillen, entspricht durchaus die Bcscheidenheit, mit der Luther von seinem cigenen musikalischen 
Konnen denkt: ,,Eine solche Motette vermocht ich nicht zu machen, wenn ich mich auch zerreiBcn sollte“, 
sagt er iiber einige Satze von Scnfl. Aber alle Musik ist ihm immer und je nur Dienst, Opfer und Lob vor 
Gott. Seine personliche Liebe zu ihr wie auch das Verhaltnis, das er als Organisator der jungen Kirche zu 
ihr einnimmt, wird bestimmt durch den grundlegenden Gedanken, daB die Musik cincr dcr Wege ist, die 
den Menschen zu Gott hcranbringen konnen, indem sie ihn vorbereitet, die gottliche Gnade zu empfangen. 
Diese Vorbereitung geschieht, indem sie ihm das W^ort Gottes gelaufiger und verstandlicher macht. Indem 
er selbst Gottes Wort singt, begreift der glaubige Christ besser und erkennt er scharfer den Willen und die 
Gnade Gottes. Darum ist die Musik fiir Luther fast ahnlich der Thcologie, weil sie hilft, den Christen — 
worauf alles ankommt — zum Empfang der Gnade bereitzumachen : ,,Die Musika ist eine schone, herrliche 
Gabe Gottes und nahe der Theologia. Ich wollt mich meiner geringen Musika nicht um was GroBes ver- 
zeihen. Die Jugend soli man stets zu dieser Kunst gewohnen, denn sie macht feine, geschickte Leute“ und : 
,,Wer die Musika verachtet, wie denn alle Schwarmcr tun, mit denen bin ich nicht zufrieden. Denn die 
Musika ist eine Gabe und Geschenk Gottes, nicht ein Menschengeschenk; so vertreibt sie auch den Teufel 
und machet die Lent frohlich; man vergiBet dabei alles Zorns, Unkeuscliheit, Hoffart und ander Laster. 
Ich gebe nach der Theologia der Musika den nachsten Platz und hochste Ehre.“ 

Diese beiden Ausspriiche fiihren bereits hiniiber zu der anderen Seite von Luthers Musik- 
anschauimg, zu seiner Stellimg als praktischer Theologe. Herzenssache war ihm die Musik in 
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jedem Falle. Aber sobald die Frage auftauchte, wie sie fiir die junge evangelische Kirche ver- 
wendet werden konnte, tat sich notwendig der gleiche Zwiespalt auf wie bei der Frage der 
Liturgie. DaB der Gedanke des Opfer- und Erbauungsgottesdienstes nicht rein durchgesetzt 
werden konnte, wurde oben schon erortert. Die evangelische Kirche hatte es zunachst ja mit 
einer Gemeinde zu tun, die erst belehrt werden muBte. ,,Lehramt und Kirch“, wie cs in einem 
Liede heiBt, Lehrgedanke und Erbauungsgedanke durchdrangen sich fortwahrend. Fiir die 
Musik im Sinne des Erbauungsgottesdienstes bedurfte es fiir Luther keiner schwierigen Wahl. 
Was ihm als Christenmenschen erbaulich, erweekend und bewegend war, das durfte es wohl 
auch fiir die Gemeinde sein, und damit war der Kunstmusik der Motetten und Messen der 
Zeit, ohne Riicksicht auf Konfessionszugehorigkeit des Komponisten, das Tor geoffnet. Aber 
was Luther und anderen Gebildeten verstandlich war, das war noch langst nicht der Gemeinde 
zuganglich. Und vor allem konnte ja die Gemeinde in der iiberlicferten kirchenmusikalischen 
Form, der lateinischen Figuralmusik, nicht selbsttatig werden, worauf es Luther doch in erster 
Linie ankam. Sie blieb Laiengemeinde, der der Priester als einzig Tatiger gegeniiberstand, statt 
sclbst eine Gemeinde von Priestern zu scin. Aus dieser Not heraus eroffnete ihr Luther 
die Moglichkeit, selbst tatigen Anteil am Gottesdienste zu nehmen, im Liede, dem cr 
aber gleichzeitig in hohem MaBe erzieherische Aufgaben zuweisen muBte. So ist es erklar- 
lich, daB eine groBe Gruppe seiner Ausspriiche eine ganz padagogisch gerichtete Seite seiner 
Musikanschauung zeigt. 

Schon scin bekanntes Wort iiber die Lehrer- und Pfarrcrbildung weist in diese Richtung: ,,Ein Schul- 
meisler muB singen konnen, sonst schc ich ihn nicht an. Man soli auch junge Gesellen zum Predigtamt 
nicht verordnen, sie haben sich denn in der Schule in der Musika wohl versucht und geubt.“ Allgcmein ist 
es eine durchgreifende moralischc Wirkung auf den Menschen, die er von der Musik erwartet; ,, Musika 
ist eine halbe Disziplin und Zuchtmeisterin, so die Lcute gelinder und sanftmiitiger, sittsamer und ver- 
nunftiger machet. Die bdsen Fiedler und Geiger dienen dazu, daB wir sehen und horen, wie eine feine und 
gute Ktinst die Musika sei; denn WeiBes kann man besser erkennen, wenn man Schwarzes dagegen halt/* 
Spezicll aber soil durch die Musik eine erzieherische Wirkung auf die Gemeinde ausgeiibt werden, in dem 
Sinne, daB sie in den Stand gesetzt wird an dcr Verkiindigung von Gottes Wort mitzuwirken und Gott 
ein Dankopfer zu bereiten. Das Lied in deutschcr Sprache soil ihr die Teilnahmc ermoglichen: ,,Ich wollte 
auch, daB wir viele dcutschc Gesange hatten, die das Volk unter der Me.'^se sange oderneben dem Gradual, 
auch nebtm dem Sanctus und Agnus Dei. — Aber cs fehlet uns an deutschen Poeten, oder sie sind uns 
noch zur Zeit unbekannt, die fromme und geistreichc Gesange, wie sie Paulus nennt, uns machen konnten, 
die es wert waren, daB man sic in der (xemeinde Gottes brauchen m6chte“, heiBt cs in der ,, Formula missae“ 
1523. Da es an Liedern fehlt, tritt Luther selbst sein Lehramt als Liederdichter an. Seine ganz Ix^sondere 
Sorge aber gilt immer imd immer wieder der jugend. DaB die Jugend durch die Musik zu Gottes Wort 
und zur reinen Lehre erzogen werde, ist sein heiBcs Bemuhen. Fiir sie will Luther die mehrstimmige Musik 
geschrieben und gepflegt wissen, und er geleitet das erste mehrstimmige Liederbuch dcr cvangelischen Kirche, 
das Joh. Walther 1524 herausgab, mit den Worten: ,,Demnach hab ich auch, samt etlichen anderen, zum 
guten Anfang, und um Ursach zu geben denen, die cs besser vemiogen, elliche gcistliclie Lieder zusammen- 
bracht, das heilige Evan ge Hum, so jetzt von Gottes Gnaden wieder aufgangen ist, zu treiben und in Schwang 
zu bringen . . . Und sind dazu auch in vier Stimmen bracht, nicht aus anderer Ursach, denn daB ich genie 
wollte, die Jugend, die doch sonst soil und muB in dcr Musika und anderen rcchten Kunsten erzogen 
werden, ctwas hatte, damit sie dcr Buhllieder und fleischlichcn Gesange los wiirde und an dersclben Statt 
etwas Heilsames lemete und also das Gute mit Lust, wic cs den Jungen gebiihrt, cinginge. Auch daB ich 
nicht der Meinung bin, daB durchs Evangelium alle Kiinstc sollten zu Boden geschlagen werden und ver- 
gehen, wie etliche Abergeistlichen vorgelien, sondern ich wollte allc Kiinste, sondcrlich die Musika, geme 
sehen im Dienste des, dcr sie geben und geschaffen hat.** 

Wie alle Kiinste und Wissenschaften erscheint Luther auch die Musik nicht als Selbst- 
wert. Wie die Sprachen soil sie dazu dienen, die Jugend geistig beweglich und zum Empfang 
des gottlichen Wortes bereit zu machen. Es ist ein heute weit verbreitetcr Irrtum, Luther habe 
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es einseitig nur auf die aktive Teilnahme des nicht gebildeten Volkes, der Gemeinde als Ganz- 
heit, am Gottesdienst abgesehen und babe deshalb mit Nachdruck den ausschlieBlichen Ge- 
brauch der deutschen Sprache durchsetzen wollen. Dem widerspricht er selbst auf das Scharfste, 
indem er schon in seiner „Fonnula missae'* von 1523 die Teilung des Gottesdienstes in eine 
Ordnung fiir „Stifter und Dome“ und eine solche fiir Kleinstadte und Landgemeinden vor- 
nimmt. Die groBen Kirchen, denen Schul- und Kantoreichore zur Verfiigung stehen, sollen 
die Hauptstiicke der Messe wie der Mette und der Vesper lateinisch und nur die kleinen 
Kirchen den vereinfachten, rein deutschen Gottesdienst ausfiihren, Noch scharfer spricht er 
sich in der ,, Deutschen Messe“ 1526 aus: ,,Denn ich will in keinem Weg die lateinische Sprache 
aus dem Gottesdienst ganz wegkommen lassen; denn es ist mir alles um die Jugend zu tun. 
Und wenn ichs vermochte, und die griechische und hebraischc Sprache ware uns so gemein als 
die lateinische und hatte so viel feiner Musika und Gesanges als die lateinische hat, so sollte man 
einen Sonntag um den anderen in alien vier Sprachen, deutsch, lateinisch, griechisch, hebr^sch 
Messe halten, singen und lcsen.‘‘ Audi hier steht also der padagogische Gedanke in der 
vordersten Linie. 

Auf der Basis dieser Anschauungen vom Wesen und Zweek der Musik muB Luthers ganze 
Tatigkeit fiir die Kirchenmusik verstanden werden. Hier wurzeln seine Plane fiir die evange- 
lische Liturgie, hier wurzelt insbesondere seine Tatigkeit als Liedschopfer. Die im Umlauf be- 
findlichen Anschauungen iiber die Bedeutung des Liedesin der evangelischen Kirche er- 
schopfen den historischen Sachverhalt meist nicht. Sie sehen ihn cinesteils zu stark unter 
modemen praktischen Bediirfnissen, bzw. unter denen des 19. jahrhunderts an und riicken das 
Lied zu einseitig in den Vordergrund, andererseits aber stellen sie trotz dieser Uberbetonung 
die inhaltliche sowic die liturgische Bedeutung des Liedgesanges nicht geniigend heraus. 
Die evangelische Kirchenmusik besteht ja nicht nur aus Liedgesang, sondern aus drei 
Faktoren: dem liturgischen, einstimmigen, aus der Tradition des grcgorianischen Chorals 
hervorgegangenen Gesang, der kimstmaBigen, mehrstimmigen Messen- und Motettenmusik 
und dem Liede, das sowohl einstimmig als mehrstimmig ausgcfiihrt werden kann. DaB im 
Laufe der spateren Entwicklung das Lied den hervorragendsten, ja, schlieBlich den einzigen 
Bestand der evangelischen Kirchenmusik gebildet hat und daB es fiir das Reformationszeit- 
alter selbst ihre groBte und eigentiimlichste musikalischc Schopfung ist, darf nicht iiber die 
Tatsache hinwegtauschen, daB in jener Epoche das Lied nur eine unter mehreren Gattungen, 
ja, zeitweise nicht einmal der wichtigste Bestandteil der Kirchenmusik war. 

Der gnmdlegende Gedanke, der Luther bei der Schopfung des Liedes leitete, war der, 
daB dem „gemeinen Manne“ der Inhalt des Schriftwortes in seiner Sprache naher gebracht 
werden sollte. Das gilt nicht nur fiir den Bibcltext, sondern auch fiir die in der vor- 
reformatorischen Liturgie fest eingebiirgerten nichtbiblischcn Texte, wie etwa die des MeB- 
ordinariums (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus) odcr die altkirchlichcn Hymnen und 
Sequenzen. Sowohl die Absicht der Beteiligung der Gemeinde am Gottesdienst wie die Zweeke 
der Belehrung und der hauslichen Andacht stellten betrachtliche Anspriiche an die Lied- 
schdpfung, und so bildet sich in kurzer Zeit ein ansehnlicher Stamm evangelischer Lieder her- 
aus. Neben Luther selbst traten andcrc Manner des Reformationskreises hervor: aus der un- 
mittelbaren Umgebung Luthers die Wittenberger Paul Eber und Justus Jonas, in Niirn- 
berg Lazarus Spengler, in PreuBen Herzog Albrecht und Paulus Speratus, in Nieder- 
deutschland Nikolaus Decius, in Deutschbohmen Nikolaus Hermann, denen sich die 
etwas jiingeren Nikolaus Selnecker, Bartholomaus Ringwaldtund andereanschlieBen. 



QUELLEN DES EV. KIRCHENLIEDES: DIE HYMNEN 


9 


Wie auf alien musikalischen Gebieten kniipfte auch 
im Liede das Schaffen an den vorhandenen Be- 
stand an. Die drei Hauptquellen hat schon Win- 
terfeld 1843 dargelegt: die liturgischen Gesange 
der alten Kirche, das Volkslied und das vorrefor- 
matorische deutsche geistUche Lied bildetcn den 
Grundstock, auf dem sich der Stamm der evange- 
lischen Lieder cntwickelte. Diese Quellen gelten 
sowohl fiir die Texte wie fiir die Melodien, jedoch 
nicht so, daB Wort und Weise bei der Obernahmc 
in die evangelische Kirche stets verbundcn ge- 
blieben waren. Oft sind alte Melodien einfach zu 
neuem oder auch nur iibersetztem Text iiber- 
nommen und beibehalten worden, in anderen 
Fallen hat sich nach dieser Ubernahme der Text 
spater eine neue Melodie angeeignet. In anderen 
Fallen wird ein libemommener, „gebessertcr“ Text 
gleich von Anfang an mit einer neuen Weise ver- 
bunden. Diese Umstande machen die Obersicht 
schwierig, zumal sich mit den solchcrgestalt aus 
alteren Quellen ubernommenen Licdern schon sehr 
friih diejenigcn mischen, die ganz unabhangig von 
Vorbildern neu gedichtet und nun ihrerseits wieder 
entweder mit iiberlieferten Melodien versehen oder 
auf neuerfundene Weisen gesungen wurden, wie es 
schon in Luthers Psalmliedeni der Fall ist. 

Aus dem Hymnengesang der rdmischen Kirche 
gingcn zunachst sieben Stlicke in die evangelische Kirche 
als Stammlieder ein : ,,Veni redemptorgentium“ (Advent; 

Ambrosias, 4. Jahrh.) als ,,Nun komm, dcr Heiden Hei- 
land“, ,,A soils ortus cardine^ (Weihnachien ; Coelius 
Sedulius, 5. Jahrh.) als ,, Christum wir sollcn loben schon“, 

,,Veni creator Spiritus“ (Pfingstcn; 8. Jahrh.) als ,,Komm Gott Schopfcr, heiliger Geist“ (diese drei von 
Luther), ,,Pange lingua gloriosi corporis mysterium“ (Passion) als,, Mein Zung erkling“, weniger verbreitet, 
,,Te Deiim laudamus“ (5. Jahrh.) als ,,Herr (k)tt, dich loben wir“, ,,Christe qui lux es et dies“ als ,,Christe, 
der du bist Tag und Licht“ (Abb. 2) und ,,() lux beata Trinitas“ als ,,Der du bist drei in Einigkeit“, alle 
mit ihren Melodien, wahrend ein acliter, seit 1541 auftretender Hymnus ,,Hostis Herodes impie“ als .,Was 
fiirchtst du, Fcind Herodes, sehr“ (Luther) nach der Melodie des ,,A solis ortus“ gesungen wurde. Weitere 
Hymnen wurden zunachst nicht ubernommen. Erst als mit Michael WeiBes Gesangbuch von 1531 
(i539» 44. b6 usw. in vermehrten Neuauflagen) die Lieder der ,,Bohmischen Bruder“, jener im AnschluB 
an Joh. Hus entstandenen, seit 1447 zu kirchlicher Gcmeinschaft zusammengeschlossenen Sektc in die 
lutherische Kirche cindrangen, tauchten ncuc Hymnenverdeutschungen in groBerer Anzahl auf, von 
denen sich abernur weniges fest cingeburgert hat, wic ,,Veni redemptor gentium'* in dcr Obertragung ,.Von 
Adam her so lange Zeit", ,,Rcx Christe factor" als ,,Sundiger Mensch, schau, wer du bist" und eine 
Keihe wcitercr. 

Weniger als die Hymnen haben die alten Sequenzen Stoff zu Umarbeitungen gegeben. Manchc der 
genannten Hymnenverdeutschungen geht sicher schon in vorrcformatorische Zeit zuriick. Das gilt auch fiir 
das wohl ziemlich alto Lied ,,Also heilig ist der Tag" nach einer Strophe des Venantius Fortunatus (6. Jahrh.) : 
,, Salve festa dies", die die Bdhmischen Briider anders ubertnigen : ,,Vatcr, dir sei Dank gesagt". Schon in 
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vorreformatorischer Zeit verdeutscht und dann ebcnfalls bei Michael WeiBe wieder in neue Form gebracht 
wurde die von Notker (lo. Jahrh.) stammende Weihnachtssequenz ,, Grates nunc omnes“ als ,,Lobet Gott, 
o licben Christen", das dann spater in der lutherischen Kirche in ,,Danksagcn wir alle unserm Herren Christo" 
umgedichtet wurde. ,,Mittit ad virginem" wurde bei WeiBe zu ,, Als der giitige Gott", ,,Veni sancte Spiritus, 
re pic" bei demselben zu ,,Komm, heiliger Geist, Herre Gott, l)egab dcin Auserwahlten" oder lutherisch zu 
,,Komm, heiliger Geist, erf till die Herzen". Diese Sequenzen und sequenzartigen Stiicke wurden ebenfalls 
mit Melodic ubemommen, wahrend die Pfingstscquenz ,,Veni sancte Spiritus et emitte" von Luther um- 
gedichtet zu ,,Komm, heiliger Geist, Herre Gott, erf till mit deiner Gnadcn gut" und die Notkersche Scquenz 
,, Media vita in morte sumus" in Luthers grandioser Verdeutschung ,, Mitten wir im Leben sind" mit neuen 
Melodien auftreten. Im iibrigen hat sich die evangeli.schc Kirche von vorneherein gegen die Sequenzen 
ziemlich ablehnend verbal ten. 

Zwischen diese Gnippe der rein kirchlich-liturgischen Stiicke, die wie Hymnen und Se- 
quenzen schon in ihrer Urform einen mehr oder weniger liedartigen Charakter tragen, und die 
zweite Quellengruppe des evangelischen Kirchenliedes schiebt sich vermittelnd die sehr groBe 
Gruppe der entweder ganz lateinischen oder gemischt lateinisch-deutschen nichtliturgischen, 
mehr volksliedartigen Stiicke, die sich in langer Entwicklung schon von der Minnesingerzeit 
her herausgebildet haben und mit denen teilweise das Volk schon am vorreformatorischen 
Gottesdienst beteiligt war. Diese Gesange waren im Laufe der Zeit aus dem Driingen des 
Laientums nach starkerer Anteilnahme an der kirchlichen Handlung (die jedoch vor der Refor- 
mation stets nur eine geduldete blieb) und auBerdem aus dem Bediirfnis nach hauslichen An- 
dachts- und Festliedem entstanden. Gerade ihre Eigenschaft als aus dem Volke heraus ent- 
standene und fiir den Volksgesang bestimmte Lieder machtc sie besonders fiir Luthers Zweeke 
geeignet, und infolgcdessen gewann gerade diese Art Lieder bis in spate Zeit hinein eine un- 
gemeine Verbreitung, zu der aiich besonders der Umstand beigetragen haben mag, daB sie in 
erster Linie als Kinderlieder gal ten. Ihre groBe Beliebtheit beweisen auch die zahllosen mehr- 
stimmigen Bearbeitungen. 

An rein lateinischen, in der evangelischen Kirche vielfach vcrdcutschten, ebenso oft aber auch dort 
noch lateinisch gesungenen Liedern sind hervorzuheben die Advents- und Weihnachtslieder ,,Dies est 
laetitiae" (,,Der Tag derist so freudenreich"), ,,Puer natus in Bethlehem" (,,Ein Kind geborn zu Bethlehem"), 
,,In natali Domini" (,,Da Christus gelx)rcn war"), ,,Resonet in laudibus" (,,Singet frisch und wohlgemut", 
spat auch mit dem Text: ,, Joseph, liebcr Joseph mein"), ,,Qiicm pastores laudavere" (,,Den die Hirten 
lobten sehre"), — noch im i8. und sogar bis ins 19. Jahrhundert alien Schulchdren als der ,,Quempas" 
bekaiint, das Passionslied ,,Patris sapientia" (,,Christus, wahrer Gottes Sohn" oder ,, Christus, der uns 
selig macht"), das Osterlied ,,Surgit in hac die" (,, Christus ist erstanden"), ,,En Trinitatis speculum" (,,Der 
Spiegel der Dreifaltigkeit" oder ,,Der eingeborne Gottcs.sohn") und andere. Auch auf diesem Gebiet wurde 
dem Liederbestande aus dem Kreise der Bohmischen Briider neues Gut in groBercr Mengc zugefuhrt, so 
, .Mortis en cum gloria" (,,Frcut euch heut, o ihr Christen"), ,,Hoc festum vcncrantcs" (,,Dic Zeit ist jetzt 
ganz freudenrtuch"), ,,Gaudeamus pariier" (,,Nun laBt uns zu dieser Frist"), ,,Avc gratio.sa" (,,Hochgelobet 
seist du") und vide andere. Obrigens treten die meisten dieser Lieder auch in zahlrcichcn Varianten auf; 
die ,,Musae Sioniae" des Michael Praetorius zeigen vide davon in einer Menge textlichcr und melodischcr 
Abwcichungen ; Vermischungen treten ein, alte Liedanfange erhalten eine neue Fortsetzung, rein lateinische 
Lieder vermengen sich mit ihren Verdeutschungen zu Mi.'^chtexten, und um die Wirmis vollstandig zu 
machen, treten dazu vom spateren 16. Jahrhundert an die Kelatinisieningen von urspriinglich in dcutscher 
Sprache gedichteten Lied cm. 

Das lateinisch-deutsche Lied, dem meist in ganz besonderem MaBe das Wesen des 
Kinderliedes anhaftet, bildet ebenfalls einen nicht ganz kleinen, wenn auch neben den rein 
lateinischen Liedem geringen Teil des evangelischen Liederstammes. 

Noch heute allbckannt ist das sehr alte ,,In dulci jubilo, nun singet und seid froh", haufig begegnet 
,,In natali Domini" (rein lateinisch mit der Fortsetzung ,,casti gaudent angeli", gemischtsprachig ,, clamant 
mortales singuli: wo ist uns ein Kind gebom ?"), ,,Puer natus" (ebenfalls sowohl rein lateinisch wie ge- 
mischtsprachig) usw. 
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Nachstverwandt diesen gemischtsprachi- 
gen Liedern sind die geistlichen Lieder 
in deutscher Sprache, die in vorreforma- 
torischer Zeit entstanden und in betracht- 
licher Zahl in die junge Kirche eingezogen 
i>ind. Mit ihnen nimmt die zweite groBe 
Quellengruppe der evangelischen Kir- 
•chenlieder, die der vorprotestantischen 
Lieder, ihren Anfang. Unbekannt ist bei 
den meisten die Herkunft, und sicher wur- 
zelt manches unter ihnen schon in hoch- 
und sogar friihmittelalterlichem Liedgut. 

Die „Leisen“ des Mittelalters (das Wort 
stammt von dem vielen Liedern angehang- 
ten zersungenen Refrain „Kyrieleis“) finderi 
ihre Fortsetzung in den Liedern der Kreuz- 
ziige und im geistlichen Minnelied. Die 
groBen Minnesinger haben wohl samtlich 
geistliche Lieder geschrieben, Spervogel und 
der Kiirenberger voran bis zu Hermann, 
dem Monch von Salzburg, und Heinrich 
Frauenlob, iiber den dann zu den Meister- 
singern Heinrich Miiglin, Mixlich von Prag, 

Michael Behaim bis zu Hans Sachs und alien 
den vielen anderen Zunftsangern die Tradi- 
tion weiterlicf. Doch auch auBer ihnen haben 
die drei Jahrhunderte vor der Reformation 
eine groBe Menge deutschen geistlichen Liedgutes hervorgebracht, sei es nun, daB diese Lieder 
,,abgesunkenes Kulturgut“ aus dem hofischen Minnegesang, sei es, daB sie urspriingliches 
Volksgut darstellen. Unter dieser Gruppe findet sich eine Reihe der kraftvollsten und schonsten 
Texte und Weisen, die sich durch die Jahrhunderte teilweise bis heute lebendig erhalten haben. 

Schon im 12. Jahdunidert crklingt der O.stergcsang ,, Christ ist erstanden von der Marler alle“, der 
sowohl nnverandert als in der von Luther unter Benutzung der Sequenz ,,Victimae paschali laudes“ vor- 
genommenen Umari)eituiig ,, Christ lag in Todesbandcn“ der bcvorzugte Qstergesang der evangelischen 
Kirche wurde. Im 13. Jahrhundert entstanden ist das unverandert ubernommene Plingstlied ,,Nun bitten 
wir den lieiligcn Gcist“. Von Joh. Tauler stammt das noch in der lutherischen Kirche gesungene, aber bald 
aufgegebene Lied ,,Uns kommt ein Schiff gefahren“, von dem Schlcsier Conrad von Oueinfurt, ebenfalls im 
14. JahrhundcTt, ,,Dli Lenze gut“, das sich liinger erhalten imd bei Val Triller 1555 noch cine Umdichtiing 
in ,,Der Lenz ist uns“ erfahren hat, von Heinricli von Laufenberg das Tauflied ,,Ach lieber Herre, Jesu 
Christ“ (von seinen zahlreichen Hymnenverdeutschungen ist wohl keine mehr bis in die cvangelische Kirchen- 
musik gedrungen), von Nik. von Kosel (1417) die Vorlage zu Luthers Cdaubenslied ,,Wir glauben all an 
einen (k)tt“. Zu den altesten geistlichen Volksliedern diirften die prachtigen Texte und Melodien von ,,In 
Gottes Namen fahren wir“ und ,,Da Jesus an dem Kreuze stund“ (Abb. 3) gehoren. Vorrefonnatorisch ist auch 
die sehr populiire Wcisc vom ,, Armen Judas“, ein uberall verbreitetes Spottlied, dem die lutherischc Kirche 
verschiedene Texte unterlegtc wie ,,(kilobt seist du, Christe“ oder bei Triller ,,I^b und Dank wir sagen“ 
Oder den meistgesungenen, von Hermann Bonnus gedichteten; ,,0 wir annen Sunder". Unbekannt ist das 
Alter der jedoch ebenfalls vorreformatorischen Lieder ,,Gott sei gelobet und gebenedeiet", .,Gelobet seist 
du, Jesus Christ", ,,Gott der Vater wohn uns bei", ,,0 Lamm Gottes unschuldig". Man muBsich zur richtigen 


^ crrtiqc fTunnb / vttn5 im fciii 

Ici^nam wao vcttrltn^r^fo jar mtcpirtcinqcti/ 
mcr^n /6ic fibcii wort bic bet lycrr 64 fpt 4 cl)/^ic 
bcrracb? in bciitcml^cr^n. 


C?umcr(fcnrp:4cl>cr jar piMlirly/ju feinnem 
vaerr von hrnulrcict) nut beffun vnbmic finen/ 
*Orr jib in vartrr f; wtffcM nit/ « a* an mir ver/ 
brinjcn* 


CT ?»*••« Anbrrn jcbmcf femcr barmVr^'jFatr ''bii jot an ben fcbact^a t|At je; 
Ictc jot jar jncbijUulK^^utwar bu viril bcf mirfcin/in itirtnco 

vatcro tctctfc, 

ir^um brirren Jebmcf feiner jroffrnnotztagbir bit wott nit fein ctn f'jot'oreib 
fcb49 bcinfiin jar cbcn/3vt}4nnco nrmban«.r>nutcr warzbu foUir jar cbcit 
pikgcn* 

Crio;* mrrrffnt »«bba» vierbt veirtraj/'^td^burdfol^art onvnmrtaj^ 
febrr (Rot mit laiitcr I'bmmc/bao menfe^Ud) tiayl a brjeren foutcr na j<:l 
trarbr cf cnrpftnbcn. 

Ip^umfunfftcn jcbrncf feinrr barmbtroijPatczbir Joram brvlrjm crdi^aul 
fi^rcy >'mcin jer wtc t)AiTu mubt»<rUtjcn/'ba#clUnbrbao icjba Urben mtij/ 
bae ill jani V ber bir matfen* 

€ 05 ® ffcbfl bas jar ein Freffirij wett^ba® manrbrr ftinber aurbrrbott ' 
aug fetnem jdtUc^nt munbc/if • i|l verbraebe mciit Lfbcn jtog/ a'oI 4u* ju bif 
fa ilunbC4 

€5um fibrnbm rntr fiteb «b wict) voter in ban benbt bein bctli jm ij«f || bu jG 
mirfenbe zon meinen icileii |Cfr<n/«cn ficb n*«n voii mif wu fcijffb^n/ vnb 
moj nit Icnja beyttn* 

C tDcr jorcf morm in rren bot zvnnbofft jebcncfrbcrfrbcn vortzbc® vi! jor 
•bCH p(kjin/voU)K«iiff erbt mttfeiner jfiab/vnbbc;:; im evijen Ubetu 

3. Einblattdruck 1515. Das vorreformatorische, in 
die cvangelische ICirche iibergegangene Passionslied 
,,Da Jesus an dem Kreuze stund". (Berlin, Staatsbibi.) 
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Wiirdigung der Bedeutung, die alien diesen geistlichen Liedern zukommt, vcrgegenwartigen, dafi sie seit 
der Zcit der GeiBler (1349) schon eine wichtige Rolle im Gottesdienst spieltcn. Sie waren, wenn auch vom 
liturgischcn Gesichtspunkt aus nur geduldete, so doch keineswegs nnr gelegcntlich benutzte Ziasatze, sondem 
gehortcn in vielcn Kirchen ziir regelmaBigen Gottesdienstordnung. Das erklilrt das starke Anwachsen dcs 
Bestandes und erklart auch zu einem Tcilc, daB schon so bald die dcutschcn Licder, die Luther einfuhrte, 
beginnen solltcn, die eigenllichen liturgischcn Stiicke zu verdrangen. 

Aus dem Meistergesang ist wohl mit Ausnahme einiger wcitcr untcn zu erwahnender 
Dichtungcn von Hans Sachs nichts in die evangelische Kirche iibcrgcgangcn, wenn auch Bene- 
dikt von Watt noch 1602 aus lauter Meistertonen einen ganzen Perikopenjahrgang auf das 
evangelische Kirchen jahr zusammenstellen konnte (Moser). Dagegen gehort in diesen Zu- 
sammenhang eine Sondergruppe alterer geistlicher Lieder in deutschcr Sprachc, die Marien- 
lieder. Luther verbot ja keineswegs die Verchrung der Jungfrau wie auch dcr Heiligen, er 
behielt die hauptsachlichen Marienfeste bei, und Marianische Texte sind — mindestens latei- 
nisch — noch lange Zeit in der evangelischen Kirche benutzt worden. Hingegen sind dcutsche 
Maricnlieder in unveranderter Form wohl nicht aufgenommcn worden, sondern man begann 
sogleich, an ihnen ,,christlich zu bessem“. 

, .Maria zart von edlcr Art“, ,,Dich, Frau vom Himmel ruf ich an“. wurden auf Christus umgedichtet -- 
und daB sich hinter dem noch hcutc allvcrtrauten und in dem Mcistcrsatzc dcs lh*aetorius eine interkonfessio- 
nelle Weltberiihmtheit gewordencn Weihnachtsliede ,,Es ist ein Kos’ cntsprungcn“ cigentlicli ein deutsches 
Maricnlied des 15. Jahrhunderts vcrbirgt, ahnt wohl kaum noch jemand, der es singt. 

Mit diesen letzteren Liedern wird bereits eine zweitc Abteilung deutscher Lieder beriihrt, 
die fiir die evangelische Kirche eine ganz besonders wichtige Rolle spielen sollte, namlich die 
,,Parodielieder“. Handelte es sich oben um mehr oder weniger unverandertcs odcr nur 
leicht iiberarbcitetes geistliches Liedgut der altercn Zeit, so tritt hier ein Liedmaterial ent- 
gegen, das nur in seinen Melodien und im allgemeinen textlichen Vorwurf ubernommcn wurdc, 
wobci aber der Text nach dem bctrcffcndcn alteren Muster im evangelischen Sinne ganz um- 
gedichtet wurde. „Kontrafaktur“ ist dcr Terminus fiir diesc musikalisch-textliche Umarbei- 
tungstechnik ; in textlicher Hinsicht unterscheidet man zwischen ,, nicht durchparodierten“ 
Liedern, d. h. Stiicken, bei denen der Bearbciter der Vorlage nui irgendwelche einzclnen Motive 
und Anregungen entnahm, und ,,durchparodierten“, d. h. solchen, bei denen eine Vorlage in 
ihrer Totalitiit benutzt, in den Einzelheiten aber „cvangelisch gebcssert“ wurdc, sei es nun, 
daB es sich um geistliche Lieder mit spezifisch katholischem Einschlag, oder daB es sich um 
weltliche Lieder handelte, dcren ganzer Stoff ins Geistlich-Evangelischc umgedcutct wurdc 
(Hennig). Man hat friiher bczweifelt, daB schon in dcr Reformationszcit selbst weltliches 
Melodiengut mit ncucn geistlichen Texten in die luthcrisclie Kirche iibergegangen sei. Die 
neuere Forschung laBt jedoch kcinen Zwcifcl mehr an dieser Tatsache, und Dokumente aus 
der Zeit selbst bestatigen sie. Luther meinte, „dcr Teufel brauche nicht alle schonen Melodien 
fiir sich allcin zu besitzen“, und 1574 schrieben (jedoch mit Beziehung auf das schon seit 1531 
in den Licdcrbiichern vorlicgcndc Liedgut) die Senioren der Bohmischen Briider an Kurfiirst 
Friedrich III. : ,, Unsere Melodien sind mitunter solchc, nach denen andcrc weltliche Lieder 
gesungen werden. Daran nehmen Auslander leicht AnstoB. Aber unserc Siingcr haben sie mit 
Bedacht aufgenommcn, um das Volk durch den gewohnten Klang um so leichter zum Ergreifcn 
der Wahrheit anzulocken, und wir wollen die gutc Absicht nicht tadeln** (Hennig). Die Absicht 
einer solchen Bearbeitungspraxis liegt mit diesen Worten klar zutage, von denen nur die Be- 
sorgnis vor dem „AnstoB“ als typischc AuBcrung einer schon etwas spateren Zeit in Abzug 
gebracht werden muB, der die weltlichen Melodien in der Kirche bereits unerwiinscht schienen. 
In Wirklichkeit war das im Reformationszeitalter selbst nicht der Fall. Es ware ja auch merk- 
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wiirdig gewesen, wenn man in einer Zeit, die noch unbedenklich in groBer Zahl Messen iiber 
weltliche Melodien (franzosische und deutsche) schrieb und fiir die Liturgie benutzte, in der 
evangclischen Kirche AnstoB an dieser weltlich-geistlichcn Musikgemeinschaft hatte nchmen 
sollen. Erst das Tridentiner Konzil hat den weltlichen Mcsscntenor und die weltliche Vor- 
lage der Orgelmusik vcrworfen, und erst in der Zeit der beginnendcn Orthodoxie hat die evan- 
gelische Kirche sich vom weltlichen Liede abgewandt, ohne daB jedoch eine der beiden Kon- 
fessionen mit diesen theoretischen Direktiven sogleich durchgedrungen ware. 

Vollig abwegig ist daher Hennigs SchluB, man habe parodiert: „um einen Kampf zu 
fiihrcn gegcn das, was dem Volke lieb und tcuer war, scin Lied, und weil die Melodicnbildung 
nicht Schritt haltcn konnte mit der Oberproduktion an geistlichcn Textcn“. Das ist in zweierlei 
Hinsicht verfchlt: einmal war fiir Luthers Ideen doch das bekannte und im Volke verbreitete 
Melodiegut (wie es ja auch noch der Brief der bohmischen Senioren ausspricht) cin willkommener 
Heifer zur Verbreitung dcs ,,gedichtcten Evangeliums“, und auBerdem ist cs eine ganz falscho 
Vorstellung vom Wesen der Licderdichtung jener Zeit, wenn man glaubt, der damalige Dichter 
habe wie der modeme L3n*iker darauf los produziert, ohne sich um die Sangesweisc fiir scin Lied 
zu bekiimmem. Das Gegenteil ist richtig: man dichtete entweder zu vorhandenen Weisen, odcr 
man erfand eben die Weise mit dem Gcdicht zusammen Oder lieB sie durch einen mittatigen 
Musiker erfinden — imd an melodischer Produktivitat hat es gerade dieser Epoche wahrhaftig 
nicht gefehlt. 

Der historische Sachverhalt ist vielmehr der, daB zur Zeit der Reformation ein Unter- 
schied zwischen weltlichem und geistlichcm Musikstil in der einstimmigen Licdmelodie 
so wenig wie im mehrstimmigen Satz bestand. Die Vorstellung, daB eine Melodic „weltlich“ 
Oder „geistlich“sci, d. h., daB sie aus sich selbst von vorneherein profanen oder sakralenCharaktcr 
trage, entstammt erst dcr Musikauffassung spatcrer Jahrhunderte. Fiir die Zeit um 1500 und 
noch mindestens fiir den groBeren Teil des 16. Jahrhunderts darf — fiir Deutschland — als 
Grundsatz gelten, daB cine Melodic etwas Absolutes, Sclbstgegebenes ist, das mit keinem 
spezifischen Inhalt belastet zu scin braucht. Daher ist auch die gangbare Auffassung von der 
,,Verweltlichung“ der vortridcntinischen katholischen Kirchenmusik verfchlt, die sich auf die 
Benutzung ,,weltliclier“ cantus firmi fiir geistliche Kompositionen stiitzt. So gut wie man 
eine „Melodie an sich“, gleichgiiltig ob sie mit einem weltlichen oder geistlichcn Text ver- 
kniipft zu werden pflegt, zur Basis einer mehrstimmigen Komposition machen kann, ebensogut 
kann man natiirlich auch diese Melodic je nach Bedarf mit einem geistlichcn oder einem welt- 
lichen Text versehen, d. h. parodieren. DaB etwa in der Technik dcr niederlandischen Messen- 
komposition fast ausnahmslos cantus firmi aus weltlichen Stiicken und nicht Melodien geistlicher 
Herkunft verwertet wurden, hat seine Ursache nicht in einer ,,Verweltlichung“ — ein^ Auffassung, 
fiir die iibrigens in dcr gesamten religioscn Haltung des ausgehenden 15. Jahrhunderts gerade in 
den Nicderlanden gar kein AnlaB zu schen ware — sondem darin, daB cs zwar cine ausgebreitete 
weltliche Liedkunst mit spczifisch liedhaften, scharf profilierten und daher zu dicsem Zwceke 
geeigneten Melodien gab, daB aber in der sakralen Kunst solche Weisen gar nicht vorlianden 
waren. Die gregoriani schen Melodien waren unantastbares und liturgisch fest gebundenes Gut, 
das man nicht jener Kompositionstechnik zugrundelegen konnte. Es gab also eigentlich fiir 
diese Zweeke gar keine geistliche Melodiekunst, an die man sich hatte halten konnen, und da 
schlechthin keiner Melodic per sc ein profaner Charakter anhaftctc, trug man kein Bedcnken, 
jede belicbige zur Basis kirchcnmusikalischer Werke zu machen — wie ware cs sonst crklarlich, 
daB noch ein Palestrina und ein Carissimi keinen AnstoB daran nahmen, Messen iiber den seit 
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3r ^ FrMi0 b«r / fr mOnbRn wit cfn Ha# 
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Jt bniniin bie ba (Iirffeo. 


4. Chr. Egenolff Gassenhauer, Reiter- und Jagerliedlein, Frankfurt a. M., 1535, Nr. 7. Tenor (= Melodie- 
stimme) des vierstimmigen Satzes von Matthias Greitter iiber das weltliche Lied vom Jager mit voll- 

Standigem Text. Mfustiralnoten in Typonsatz.. 


Jahrhunderten tradierten cantus firmus ,,L’homme arm6“ zu schreiben ? Es heiBt nur die 
kiinstlerischen Auffassungen spatercr Epochen in die Reformationszeit hineintragen, wenn man 
ihre Lebenseinhei t iibersieht: noch ist das gesamte Lebensgefiihl ungespalten, noch gibt es 
keinen Widerspruch von geistlich und weltlich, weil eben auch das biirgcrliche Leben ganz vom 
Geiste der Kirche durchdrungen ist ; und alles, was iiberhaupt als kiinstlerische oder geistige 
AuCerung werthaltig ist, das steht jenseits dieses Gegensatzes. Erst langsam beginnt im da- 
maligen Deutschland sich mit dem Vordringen der humanistischen Bewegung ein solcher 
Widerspruch zu bilden und damit zu ciner Spaltung des Lebensgefiihls zu fiihren: mit der Los- 
losung des Individuums aus der Gemeinschaft beginnt auch die Auseinandersetzung zwischen 
weltlich und geistlich — einer der tieferen Griinde, warum Erasmus von Rotterdam und Luther 
sich trotz so unendlich vieler gemeinsamer Gedanken und Tendenzen nicht finden konnten. 

Gibt es also keinen Gegensatz zwischen weltlich und geistlich, so gibt es aber andererseits 
sehr wohl einen solchen zwischen ,,gut“ und „schlecht“ oder zwischen ,,moralisch“ und ,,un- 
moralisch“. ffier liegt die Ursache des verbreiteten MiBverstandnisses, das etwa auch dem 
Urteil Hennigs zugrunde liegt. Die haufigen scharfen Ausfalle Luthers gegen die „fleischlichen 
und Buhllieder‘‘ richten sich weder gegen die weltliche Kunst als solche, noch gegen die welt- 
lichen Melodien, sondern ausschlicBlich gegen eine gewisse Gattung von Texten. Man muB die 
weltliche Licdliteratur der Zeit kennen, um zu begreifen, weshalb Luther, der doch selbst ein 
recht derbes und handfestes Deutsch redete und in Dingen der Erotik durchaus nicht priide 
war, gegen diese Sorte Liedtexte wettert, die allzu oft von volkstiimlicher Geradheit und ge- 
sunder Natiirlichkeit in die Zote und die Obszonitat abgleiten. Auf der anderen Seitc aber 
steht der groBe Anteil der vornehmen weltlichen Liederdichtung, der als ,,gebildete Privat- 
lyrik“ der Zeit die ,,Hofdichtung“ alterer Epochen fortsetzt und in textlicher Beziehung meist 
keinen AnlaB zu Bedenken bietet. Es entfallt somit jede Ursache, weshalb die junge evange- 
lische Liederdichtung von dem in der Zeit so verbreiteten Verfahren der Parodie keinen Ge- 
brauch hatte machen sollen, und in der Tat ist heute ein reiches Material an solchen Kontra- 
fakturen nachgewiesen (besonders durch die Arbeit von Hennig, auf den sich die folgende Dar- 
stellung teilweise stiitzt). 

Allein die lutherische Kirche hat im Laiife des 16. Jahrhunderts 174 Kontrafakturen hervorgebracht 
oderaufgenommen, wozu noch weitere 114 in der reformierten Kirche und den verschiedenen Sekten kommen. 
Dabei sind noch nicht einmal mitgczahlt diejenigen Lieder, die nur ihre Melodie von einem ^teren Vorbild 
ubernommen, den Text jedoch nicht parodiert, sondern frei erfunden haben (Parodien im weitesten Sinne).. 
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Die Ziffem sprechen eine nachdriickliche Sprache fur das fT 
Liederbediirfnis der evangelischen und der ihr verwandten 
Kirchen: im gleichen Zeitabschnitt weist der Umkreis der 
katholischen Kirche nur 42 Kontrafakturen auf, begreiflicher- 
weise, da ja hier dem Liede nur eine sehr untergeordnete 

Bedeutung zukam. DaB innerhalb der evangelischen Kirche iD. 

jedoch diese Art Nachdichtung keineswegs gering geschatzt ^( 5 t\>oI(Cjn 5 df^Cr)dGCn/ Doutvof rorjenoit 
wurde, beweisen allein schon dieNamen derDichter. Wenige, ^|)C(li/tt>ae’b( 3 ( 5 nCfif)ntaufTbcrI)<lb<n/ l)r<i 
namlich nur 7 Lieder stehen in den fruhen Gesangbiicherii 

von 1524-1545. Darunter befindet sich Luther selbst mit hTcp fmw ^(mifcc/ bas dnlxr 

seinem Kinderlied zu Weihnachten ,.Vom Himmel hoch, da fratVlicbc/l;oflimn 3 bCfi^l>nifen?Rame/bCfi?i(i- 
komm ich her“, das ein Kontrafakt nach dem weltlichen gcr^ttolf C^fciR. 

Kranzelliede „Aus fremden Landen komm ich her“ darstellt (£rnnm jlC tnbCrmitfC/ fr:ncfcbo|Fnnn<<mr 
und zuerst auch noch mit der Melodic dieses Liedes erscheint / fd&tt'Cnct£?()mbcr fici)^umcf(/ tvol 

(im Klugschen Gesangbuch 1535)1 bietet gleichzeitig ein iJtlfFfcinhCttCe^Wp. 

hiibsches Beispiel fiir den Melodienwandel: 1539 l^egegnet es (SrfurtftcgarbC^CnbC/ a^cfburcfibiltfgnme 

bei Valentin Schumann mit der heute allbekannten Melodic, gvdp/ fan cabC/lUCi)fbrtr >11 gcu# 
wahrend die urspriingliche Weise spater auf das Lied ,,Vom 

Himmel kam der Engel Schar“ iiberging, das seinerseits .^offltUll^ ItlrtCfif ntd)f IllfcftanbCIl I'm gtdU# 

wiederum im 17. und 18. Jahrhundert nach der Melodic .,Vom teili^cfl an©orf/l)em necl}f?en IlI^OnDcn/ 
Himmel hoch“ gesungen wurde. Schon sehr friih (1525) liefcrt t>Ufi<bcill bcritOf. 

Hans Sachs in Numbcrg einen Beitrag zum evangelischen .l^ffilUItg/licb/lingfailbc/bicfcllJliatfc^^^ 
Parodielied mit den 3 Liedem „0 Christe, wo war dein Ge- f<mtnei/irciliucl)bicliebrtnfcl)awc/ Wcgr 6 (I/ 
stalt“ (nach ,,Rosina, wo war dein Gestalt*'), ,,0 Gott Vater, fa 5 icI)/flC fd. 
du hast Gewalt“ (nach ,,Ach Jupiter, hattst du Gewalt“), XXX. 

und der ,,sch6nen Tagweis von dem Wort Gottes: Wach auf, 
meines Herzens Schone" (nach dem weltlichen Liede gleichen 
Anfangs). Von Justus Jonas wahrscheinlich stammt ,,In 
Jesu Namen heben wir an“, das schon im ersten evange- 
lischen Gesangbuch, dem Achtliederdruck von 1524 vorkommt. 

Der Konigin Maria von Ungarn, der Gemahlin des 1526 Heinrich Knaust, Gassenhauer. Reiter- 
im Turkenkriege gefaUenen Konigs Ludwig, wird (nach Ikn- christlich verkndert. 1571- 

gerer hymnologisch-literarischer Fehde) heute wieder das «n ^ geistUche jager-. Xextparodie lu dem 

gleichen Jahrentstandene Lied „Mag ich Ungluck nicht wider- ” ^ wiedergfgcb™cn Ucde. 

stalin'* zugeschrieben, das, selbst ein Kontrafakt, 1550 unter 

Beibehaltung der Melodie von dem Konstanzer Reformator Ambrosius Blaurer wieder parodiert wurde 
in ,,Mag ich dem Tod nicht widerstahn" (beide Fassungen sind lange am I,x^ben geblieben). 

In spateren Jahren wuchs die Zahl der Parodielieder in der evangelischen Kirche bedeutend. Johann 
Walt her, der musikalische Freund und Berater Luthers, Hofkapellmeister des Kurfiirsten von Sachsen, 
gilt als der Verfasser von „Herzlich tut mich erfrcuen"; sein Sohn, Johannes Walther jun., der u. a. auch 
zum Teil die Texte fur seines Vaters Valet“-Werk 1566 schrieb, dichtete ,,Lieblich hat sich gesellet** (nach 
einem weltlichen Lied gleichen Anfangs). Paulus Speratus schrieb „Ich armer Siinder klag mein Leid“ 
(nach ,,Ich armes Maidlein klag mich sehr**). Von Nikolaus Selnecker stammt eine geistliche Fassung 
von ,,Ich stund an einem Morgen**, einem Liede, das auch sonst eincrganzcn Rcihe evangelischer Umdich- 
tungen zurVorlage gedient hat; von demselben ist „DerMaie, derMaie bringt uns derBliimlein viel", eine 
Dichtung iiber den 23. Psalm, die gleichzeitig eine Parodie des weltlichen Liedes gleichen Anfangs unter 
Benutzung von dessen Melodie darstellt. Joh. Witzs tat von Wertheim, ein den Taufem nahestehender 
Dichter, ist der Verfasser des ,,Im Ton des Buchsbaums** zu singenden Liedes ,,Nun horet zu, ihr Christen- 
leut**. Dber den 42. Psalm schrieb als Parodie des weltlichen Liedes ,,So wiinsch ich ihr ein gutc 
Nacht" Philipp Nicolai ein geistliches Lied gleichen Beginns. Isaacs ,, Innsbruck, ich muB dich 
lassen", auf dessen Melodie noch im 17. Jahrhundert Paul Gerhardt sein beriihmtes Lied .,Nun ruhen 
alle Walder*' und gar noch im 18. Psalm Claudius sein ,,DerMond ist aufgegangen** dichteten, diente im 
16. Jahrhundert Johannes Hesse als Vorlage ftir das auch heute noch lebendige ,,0 Welt, ich mufl 
dich lassen". 
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Das Kontrafaktlied errang eine solche Beliebtheit, daO sogar drei Liederbiicher erschienen, die fast 
ausschliefilich solche Bearbeitungen enthalten. Deren friihestes ist Wachters Niimberger Liederbuch von 
1535. Als wichtigstes schlieBt sich 1571 an die von Heinrich Knaust stammende Bearbeitung der 1535 
bei Egenolff in Frankfurt a. M. erschienenen ..Gassenhauer und Reiterliedlein“, die bei demselben Ver- 
legermit dem charakteristischen Titel erschien: „Gassenhauer, Reiter- und Bergliedlein, christlich, moraliter 
und sittlich verandert, damit die bosen, argerlichen Weisen, unniitzen und schandbaren Liedlein auf der 
Gassen. Feldern, Hausern und anderswo zu singen, mit der Zeit abgehen mochten, wenn man christlichc, 
gute, niitzliche Texte und Worte darunter haben konnte** (Abb. 4 — 5), eine Formulicning, die stark an die 
moralistisch-tendenziosen Buchtitel aus der Zeit des Rationalismus erinnert. Die dritte Sammlung erschien 
1571 in Liibeck als ,,Neue christliche Gesange“ usw. von Hermann Vespasius, Prediger in Stade (in 
niederdeutscher Sprachc). Doch ist von diesen Sammlungen nur aus der ersten einiges fiir langere Zeit 
in die evangclischen Gesangbiicher iibergegangen. 

Zu den Kontrafakten der lutherischen Kirche treten die der reformierten sowic die der Sekten, die 
aber auf die Dauer keine Bedeutung gewannen. Auch von den Bohmischen Briidern ist auf diesem Gebiet 
nichts Wertvollcs beigesteuert worden, sie haben viclmehr selbst erst aus der lutherischen ICirche solche 
Umdichtungen ubernommen. Dem Kreise der Schwcnckfelder geliort Valentin Trillers ,,Schlesisch 
Singbtichlein** von 1555 an (obwohl der Verfasser selbst nicht zu dieser Sekte gcrechnet werden wollte), 
das untcr seinen Parodien jedoch nur wenige ,,primare“, d. h. solche auf weltliche Liedcr, sondern meist 
,,sekundare‘‘ auf gcistlichc Lieder, die selb.st schon Kontrafakturen waren, enthalt. Endlich gehoren hierher 
cinige von der lutherischen Kirche ubernommenen Kontrafakturen aus vorreformatorischer Zeit, so eine 
der Fassungen von ,,Ich stund an einem Morgen", ferner das von Adam von Fulda stammende ,,Acli 
half mich Leid" und die bciden ungeheuer verbreiteten Lieder ,,Aus hartem Weh klagt menschliches Ge- 
schlecht" und ,,Es wollt ein jager jagen wohl in des Himmels Thron"; ihre Dichtcr sind unbekannt. 

Da vielc dicser Parodien noch sehr dicht bei der weltlichen Vorlage stehen und die meisten von ihneii 
keinen Anspruch auf hoheren Kunstwert erheben konnen (sie waren ja auch in erster Linie vom padago- 
gischen Zweek bestimmt), so nimmt cs nicht wunder zu schen, daB weitaus die meisten bald wieder aus dem 
Gebrauch vcrschwinden. Das gilt naturgemaB insbesondere von ciner Grupj>e von Kontrafakten, bei denen 
das Wort ,,Parodic" schon den modemen Bcigcschmack des Spottes bekommt, und die politisch-tenden- 
ziosen, d. h. also ganz zeitgebundenen Charakter haben, manche von ihnen fur den heutigen Betrachtcr als 
Quellen der Heitcrkeit odcr als kulturgeschichtliche Dokumentc von Wert. Schon 1535 crscheint auf die 
Melodie ,,Der Kukuck hat sich zu Tode gefallcn" die „Neue Zeitung von dem Papst zu Rom, wic er sich zu 
Todc hat gefallen von seinem hohen Stulile: Der Papst hat sich zu Tode gcfallcn", und 1541 ,,Ein Lied fiir 
die Kinder (!), damit sie zu Mitterfasten den Papst austreiben: Nun treiben wir den Papst hinaus", ein 
Lied, das sicher nicht Luther zum Verfasser hat, das aber wohl nicht ohne sein Wissen gedruckt wurde 
(Hennig). Im Zeitalter der Lehrstreitigkeiten erschien (zuerst 15 76) ,, Calvin us, du und dein Kind" (nach 
dem danials sehr bckannteii Liede ,, Venus, du und dein Kind"). Aber auch bei der Gegenpartei war man 
nicht faul und antwortete mit Parodien wic ,,Wat han ick dummer Monnich gedaari“ (auf Luthers Ehe) 
und anderen Liebenswurdigkeiten. 

Die politischen und polcmischen Lieder stehen natiirlich auBerhalb des engeren kirchenmusi- 
kalischen Zusammenhanges, wenn auch ihre streitbar-propagandistische Wirkung wohl nicht 
unterschatzt werden darf. Von ihnen abgesehen haben alles in allem die Kontrafakturen einen 
Riesenanteil am Liedbestande, sowohl am Fostlied, wie am Erbauungs- und Lehrliede der evange- 
lischen Kirche im 16. Jahrhundert gehabt, Zusammen mit der Menge der obengenannten Rezep- 
tionen und Ubertragungen vorreformatorischer Lieder ergibt sich damit fiir das evangelische 
Kirchenlied in quantitativerBeziehung ein starkesUbergewicht des nicht in modemem Sinne „ori“ 
ginalen“ Liedbesitzes. Die gesamte Kunstiibung der Zeit durchzieht ein gesundes ZweekmaBig- 
keitsbewuBtsein. Geschrieben wird, was gebraucht wird. Der Dichter schafft nicht unter dem 
unentrinnbaren Zwange dcr Inspiration, sondem aus dem Bedarf heraus und bewegt sich 
innerhalb dcr Formen und Gepflogenheiten, die Allgemeingut der Zeit sind. Am wenigsten 
jedenfalls ist Originalitat dabei das ihm erstrebenswerte Ziel. Die Gebrauchsfahigkeit und 
praktische Tiichtigkeit dessen, was er dichtet, stehen ihm weit voran. Es entstcht so eine 




ORIGINALITAT und gebrauchswert des liedes 


17 


Gebrauchskunst, gegriindet in dem festen Boden gesicherter Traditionen und Gesetze, und 
bestimmt durch die Anspriiche, die der Bedarf stellt. Das gilt keineswegs fiir die Kirchen- 
musik allein, sondem fiir jeglichc Dichtung und Musik der Zeit. Der Dichter lehnt sich an 
iiberlieferte Formen an und geht darin bis zur „Durchparodierung*^ der Musiker entlehnt 
Weisen oder schafft neu in unmittelbarer Aniehnung an iiberliefertes Melodiegut, und selbst 
dem Setzer des mehrstimmigen Tonsatzes kommt cs viel weniger auf Originalitat als auf Er- 
fiillung der beiden Forderungen : Innehaltung der Tradition und Befriedigung des Gebrauchs- 
zweekes an. Letzten Endes gilt das ja fiir die Malerei und Baukunst der Zeit ebensogut. DaB 
diese Kunstanschauung nichts mit der Frage der Qualitat zu tun hat, steht auBer Debatte. 
In ihr konnten Kiinstler allerhochsten Ranges erwachsen, und auch die Aussprache eines ge- 
wissen, individuell bestimmten Innenlebens, die AuBerung eigener Ergriffenheit und t)ber- 
zeugung waren ihnen durch diese Anschauungen nicht verwehrt — soweit sie eben mit jenen 
Forderungen in Einklang standen ; wie hattc sonst cin Dichter von hochstem Rang wie Luther, 
ein Maler wie Diirer auf diesem Boden erwachsen konnen ? Es ist grundfalsch, den Akzent 
auf die Frage zu Icgen: „Wer hat diese Melodic erfunden ? ist dieses Lied vollig originale oder 
ist es ganz oder tcilweise angolehnte Dichtung ?“ Es ist im Grunde ganz belanglos, ob eine 
Liedweise tradiert, ein Gedicht parodiert oder ganz neu erfunden ist. Nicht darauf kommt es 
an, sondern ausschlieBlich auf die Frage nach Gebrauchswert und Allgemeinverstandlichkeit. 
In diesem Sinne den hochsten Wert wird dasjenige Lied besitzen, das den gewollt('n Inhalt 
sprachlich auf die klarste und schlagendste Formulierung, metrisch auf die geschlossenstc und 
einpragsamste Form, musikalisch auf die den tcxtlichen Bedingungen adaquateste Melodie 
bringt. Mithin wird die Frage nach der Originalitat des evangelischen Licdcrbestandcs ent- 
wertet, und das Grundproblem verschiebt sich in der Richtung auf die Frage nach der Qualitat 
(dieses Wort im Sinne des „Gebrauchswcrtcs“). Stellt nun quantitativ das Lchngut den Haupt- 
bestandteil dcs evangelischen Kirchenliedes im Reformationszeitaltcr dar, so b(‘sitzt in „quali- 
tativer*' Beziehung das — relativ — originale Gut bei weitem das Ubergewicht. 

Man nuiB diese den gesamten Kunstanschauungen der Zeit zugrunde liegenden Voraus- 
s(*tzungen kennen, wenn man der vierten und wichtigsten groBen Gruppe der evangelischen 
Kirchenlieder historische Gerechtigkeit widerfahren lassen will. Die Frage, ob die hierhin ge- 
liorendcn Kernlieder der evangelischen Kirche, deren Texte durchaus ihr eigenstes Eigentum, 
weil bereits aus der Lehre Luthers heraus gcdichtet, darstellen, in musikalischer Hinsicht neu 
erfunden sind, oder ob sie den neuen Text vorhandenen Weisen anpassen (Parodie iin weitesten 
Sinne) ist belanglos ini Vergleich mit der Tatsache, daB sich in ihnen der lutherische Geist 
seine ihm eigentiimlichsten und ihn am scharfsten aussprechenden Li(*der geschaffen hat. 
Wie sehr diese Li(‘der Zentralgut der evangelischen Kirche wurden, beweist ihre unver- 
wustliche Lebenskraft: die meisten haben sich bis heute im Gebrauch erhalten. Wie vide 
Weisen da libernommen, wie viele neu erfunden wurden, das ist seit langcm strittig und 
wird es immer blciben, soweit nicht aus der schon von Winterfcld angewendeten Methodc 
der vergleichenden Mclodieforschung Entlehnungen einwandfrei festgestcllt werden konnen. 
,,Einwandfrei“ ist hier besonders zu betonen, weil die Forschung in dieser Richtung (ganz 
besonders fiir Luthers eigene Licdcr) oft weit iiber das Ziel hinausgeschossen ist. Denn 
da die Melodicn mehr oder weniger volkstiimliches Allgemeingut dcr Zeit sind und da sie sich 
alle in mehr oder weniger starkem MaBe herkomnilicher diastematischer Wendungen und 
Floskeln bedicnen, sind viele naturgemaB untereinander sehr ahnlich. Sicher sind auch inanche 
von anderen in der Entstehung abhangig. Diese Umstande haben dazu gefiihrt, daB neuere 
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6. Enchiridion, Erfurt 1524 (..zum FarbefaB '), 
Bl. B. 7. Luthers Lied ,,Aus tiefer Not'* iiber den 
130. (129.) Psalm ,,De profundis" mit der phry- 

g^SChen Melodie. Mensuralnoten in flohschnitt. 


Forscher (voran Cl. Bamnker) es untemommen 
haben, die Nichtoriginalitat auch solcher Me- 
lodien, die an sich als Lehngut nicht feststell- 
bar sind, lediglich aus ihrer Ahnlichkeit mit 
anderen heraus, zu erweisen. Demgegeniiber 
ist einmal die oben umrissene Anschauung der 
Zeit iiber den Allgemeinbesitz des Liedgutes 
anzufiihren, bei der die Frage nach der Origina- 
litiit weit hinter dem Gebrauchswert zuriicktritt, 
und andererseits ist zu betonen, daB der melodi- 
sche Erfindungsrcichtum der Zeit auf dem Ge- 
biet des weltlichen Liedes die Auffassung pa- 
radox erscheinen laBt, es habe auf geistlichem an 
dcr Erfindungskraft gefehlt. Man muB sich ge- 
wohnen, die Frage der Herkunft der Melodien 
als nebensachlich gegeniiber ihrer Werthaltigkeit 
anzusehen : diese aber bestimmt der Gebrauch, 
und der Gebrauch hat sehr bald entschieden, 
welche Weisen fiir das Gefiihl der Zeit als Tra- 
ger des Textinhaltes die werthaltigsten waren. 

Auch unter den Zentralliedem sind eine Reihe 
von Melodieentlehnungen sicher nachgewiesen. Ein 


schdnes und sehr frtihes Beispiel bildet ,,Es ist das Heil uns kommen her", das schon im Achtliederdruck 
1524 unter dem Titel „Ein Lied vom Gesetz und Glauben, gewaltiglich mit gottlicher Schrift verlegt, - 
D. Pauli Sperati" erscheint. Eine spezifisch evangelische Heilslehre, die von der Rechtfertigung allein durch 
den Glauben, wird hier mit volkstiimlichen Worten, schlicht und stark in eine felsenharte Strophe gebannt : 


Es ist das Heil uns kommen her Der Glaub sieht Jesum Christum an. 

Von Gnad und lauter Giite, Der hat gnug fiir uns all getan. 

Die Werk die helfen nimmermehr, Er ist der Mittler worden. 

Sie mogen nicht behtiten, 

Knapper und entscheidender konnte das nicht gesagt werden. Luther selbst hat das Lied in alle von ihm 
besorgten Gesangbiicher aufgenommen. Dazu erscheint eine Sangweise, die dem Liede wie angegossen paBt : 



Der Text ist offensichtlich auf diese Melodie gedichtet, deren hervorragende Eignung fiir ihn der Gebrauch 
dadurch besthtigt hat, daB Wort und Weise zu alien Zeiten miteinander verbunden bleiben. Dennoch ist 
die Melodie zweifellos Lehngut. Sie erscheint namlich in dem gleichen Druck auch zu den drei von Luther 
gedichteten Liedem ,,Ach Gott vom Himmel sieh darein" (Ps. 12), ,,Es spricht der Unweisen Mund wohl" 
(Ps. 14) und ,,Aus tiefer Not" (Ps. 130) und im Breslauer Liederbuch 1525 zu Luthers ,,Nun freut euch, 
lieben Christen gmein". Diese vier Lieder aber erhalten im Laufe der Zeit s^mtlich, teilweise mehrere, neue 
Melodien, und nur das des Speratus blieb mit der angegebenen Weise verbunden. Man wird dem Urteil 
Winterfelds beipflichten diirfen, daB die entlehnte Weise im Gebrauch als ,,far kein anderes Lied so zweek- 
maBig erfunden" schien als fiir das des Speratus, und daB andere Melodien wiederum den iibrigen Liedern 
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besser angepaflt schienen. Diese treten denn auch sehr bald 
mit eigenen, d. h. wohl neu erfundenen Weisen auf. ,,Ach Gott, 
vom Himmel sieh darein** erscheint schon bei J. Walther 1524 
mit einer nicht im Gebrauch gebliebenen Melodic, 1535 bei Klug 
mit zwei verschiedenen, die sich beide gehalten haben, 1537 im 
StraBburger Gesangbuch von Wolf Kopphel wiederum mit einer X>p id} ^ ^ir/pm jfWer 

anderen. ,,Aus tiefer Not** findet sich mehrfach 1524 mit der 
phrygischen, bei Kopphel 1525 mit der jonischen Melodie, die 
beide bis heute im Gebrauch sind (Abb. 6 — 7). »,Nun freut 
euch, lieben Christen gmein** erhielt seit 1524 wechselnd ver- 
schiedene Weisen, die teilweise auch bei anderen Liedem vor- 
kommen, bis sich der Gebrauch fiir die Beibehaltung zweier 
Melodien entschied, die bei Babst 1545 zusammen erschienen. 

,,Es spricht der Un weisen Mund wohl** begegnet mit einer 
eigenen, gewohnlich Luther selbst zugeschriebenen Weise, die 
das Lied dauernd bchalten hat. 

Dieses eine Beispiel der ,,Melodieaneignung‘* zeigt zur 
Genuge die Schwierigkeiten, die einer definitiven Ermittlung 
ihrer Herkunft entgegenstehen. DaB aber iibertriebene Zweifel 
an der melodieschopferischen Tiitigkeit der evangclischen Kirche 
unangebracht sind, beweisen die obigen Ausfiihrungen in Ver- 
bindung mit der Tatsache, daB in den evangelischcn Zentral- 
liedern so viele neue, sonst nicht nachweisbare Melodien auf- 
treten. Dies gilt nun insbesondere fiir Luthers eigene Tatig- 
kcit, dcm die Forschung ja im Laufe der Zeit eine Melodic 
nach der anderen absprach, bis im wesentlichen erst die Wei- 
marer Ausgabe der Werke Luthers (Bd. 35, bibliographischer 
und textkritischer Teil von W. Lucke, musikalischer Teil von 

H. J. Moser, 1923) die iibertriebene Skepsis auf dasndtigeMaB C 

reduzierte und den moglichen musikalischen An teil Luthers ^ Deutsches Kirchenamt, StraBburg 1525 
abgrenzte. Luthers Lieder pflegt man in zwei zeitlich getrennte Luthers Lied „Aus tiefer Not" 

Gruppen zu gliedem, deren erste vor Walthers Gesangbuch jonischen Melodie. Choralnottn (sok. 

von 1524, deren zweite nach diesem Datum^ entstand. Untcr iiutnagcinoien) mit and™icnd<-r RhyihmisienmK 

den 23 Liedem der ersten Gruppe sind 12 Cbertragungen aus in Hoizschnitt. 

dem Lateinischen oder Parodien: ,, Mitten wir im Leben sind**, 

,, Jesus Christus unser Heiland, der von uns den Gottes Zorn wandt“, ,,Gelobet seist du, Jesu Christ**,. 
,,Nun komm, der Heiden Heiland**, ,, Christum wir sollen loben schon“, ,, Christ lag in Todesbanden**, ,,Komm, 
Gott Schopfer, heiliger Geist“, „Nun bitten wir den heiligen Geist**, ,,Komm, heiliger Geist, Herre Gott“, 
,,Wir glauben all an cinen Gott“, ,,Gott der Vater wohn uns bei**, ,,Gott sei gelobet und gebenedeiet**. 
Doch sind diese 12 Lieder nicht durchgehends Bearbeitungen fremder Texte. Einige lehnen sich nur in 
sehr freier Weise an ihre Vorbilder an, sind also mehr Paraphrasen, bei anderen ist nur die erste Strophe 
nach einem Vorbild gearbeitet, das ubrige frei gedichtet. Diese Lieder treten meist mit ihren alten Melodien 
auf, manchen auch werden in den ersten evangelischcn Gesangbuchern mehrere verschiedene Weisen zu- 
geordnet; so erscheint ,, Jesus Christus, unser Heiland, der von uns** mit zwei ganz verschiedenen Weisen 
bei Walther 1524 und Klug 1535, und im 17. Jahrhundert erst wurde dem Text eine Melodie zugeteilt, die 
eine andere Dbertragung der gleichen Textvorlage schon bei M. WeiBe 1531 besitzt. Die librigen ii Lieder 
Luthers aus der vor 1524 erschienenen Gruppe sind freie Dichtungen. Hierhin gehoren die sechs groflen Psalm- 
lieder ,,Aus tiefer Not**, ,,Ach Gott vom Himmel sieh darein**, ,,Es spricht der Unweisen Mund wohl**, 
,,Es wollt uns Gott gen^dig sein**, ,,War Gott nicht mit uns diese Zeit** und ,,Wohl dem, der in Gottes 
Furchten steht**. Sie alle treten sogleich mit Weisen auf, fur die Vorbilder bisher nicht nachgewiesen sind; 
allc erhalten nacheinander mehrere Weisen, an denen die fruhesten Liederbiicher, besonders Walther 1524 
und das StraBburger Kirchenamt 1525 hervorragend beteiligt sind. Moser halt bei einigen Volksliedentleh- 
nungen fiir moglich, doch kann es sich auch um freie Melodieerfindungen, sonst jedenfalls um sehr selb- 
standige Redaktionen vorhandener Weisen handeln. Weiter gehoren hierhin ,,Dies sind die heilgen zehn 
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Gebot*' (urspriinglich auf die Weise ,,In Gottes Namen fahren wir“, dann mit zwei selbstandigen StraB- 
burger Melodien) und ,, Jesus Christus, iinser Heiland, der den Tod uberwand“, mit zwei eigenen und im 
Gebrauch gebliebenen Weisen bei Walther 1524 und Klug 1535. Luthers dichterisches Selbstbekenntnis 
,,Nun freut euch, lieben Christen gmein“ kann in seiner crsten Melodic (Beisp. 2) moglicherweise von 

BeisPiel 2 



Luther selbst stammen, wahrcnd eine bei Klug auftretendc Singweise sich nel^en jener bis heute erhalten 
hat. Auch ,,Mit Fried und Freud ich fahr dahin“ besitzt cine wahrscheinlich von Luther stammendc Melodic 
(Beisp. 3) Endlich iiberliefert Luthers al testes Lied, das er 1523 auf die beiden von der Inquisition wegen 



ihres Bekenntnisses zum Luthertum in Brussel verbrannten Augustiner dichtete: ,,Ein neucs Lied wir 
heben an“ eine Melodic, die moglicherweise ihm zuzuschreibc'n ist. 

Alle anderen Lieder Luthers gehoren der nach 1524 entstandenen Gruppe an. ,,Sic ist mir lieb, die* 
werte Magd“ weicht in jeder Beziehung stark von seinen sonstigen Dichtungen ab und dtirfte, da aucli 
die melodische Gberlieferung in diese Richtung weist, Kontrafaktur eines weltlichen Liedes sein. .,V(un 
Himmel hoch“, ,,Vom Himmel kam der Engel Schar‘‘ und ,,Was fiirchtst du, Feind Herodes sehr“ wurden 
oben schon behandelt. Das Tauflied ,, Christ unser Herr zum Jordan kam“ iibernimmt 1343 die urspriing 
lich zu ,,Es wollt uns Gott genadig sein“ gehorige, vielleicht nicht ohne Luthers odcr Walthers Mitwirkung 
entstandenc Melodic. ,,Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort“ und „Derdu bist drei in Einigkcit“ werden von 
vorneherein mit Lehnmclodien verbunden, die auch spater keine Veranderung erfahren. Die Weise zii 
,,Verleih uns Friedcn gniidiglich** gcht wahrscheinlich auf eine altkircliliche Antiphon zuriick. Dagegen 
wissen wir sichcr, daB Luther zu seinem Liede ,,Vater unser im Himmelreich“ selbst eine Melodic kom- 
I)oniert hat. die noch Wintcrfcld im Autograph gesehen und danacli verdffenllicht hat. Diese Melodic hat 
Luther verworfen; sic ist in keinen zcitgenossischen Druck gclangt und wurde durch die scit Schumann 
1539 allgemcin verbreitete ersetzt, die hochstwahrschcinlich ebtnifalls von ihm selbst stammt. So gut wie 
sichcr darf zu dem ,,Deutschen Sanctus“ (,,Jesaja dem Propheten das gescliah**), das zuerst in der ,,Deiit- 
schen Messe** 1526 erscliien (Abb. 8), auch die wcitlaufige und groBlinige, dem Text auf das Engste 
verwandte Melodic fur den Reformator in Anspruch genommen werden. Die beiden letztgcnannten und 
das folgcnde Lied jedcnfalls bilden den engsten Bestand desjenigen, was an melodischcr Erfindung mit 
einiger Sicherheit auf Grund zeitgenossischer Berichtc und moderner Stilkritik auf Luther selbst zuriick- 
gefiihrt werden kann: zic'mlich unlxjstritten darf ihm wie die beiden vorigen so auch die Melodic des 
Psalmliedes ,,Ein feste Burg“ zugesprochen werden, das zuerst 1531 im Wittenberger Gesangbuch und 
in Jobst Gutkncchts Nurnberger Gesangbuch erscheint, da die Quelle, die es zuerst enthielt. das Klug sche 
Gesangbuch von 1529, verloren ist. 

Luthers Lieder, die er selbst in einer Reihe von Gesangbiichern veroffcntlichte, bil- 
deten rasch den Stamm des zentralen evangelischcn Liedgutes. Kein Gesangbuch im 16. und 
17. Jahrhundert, das sie nicht cnthielte. Erst das 18. hat einige von ihnen fallen gelassen. Sic 
sollten als Vorbildcr gcltcn fur ,,diejenigen, die es besser machen konnten‘^ In zahlreichen 
Briefen, Schriften, Gesangbuchvorreden usw. spricht Luther den Wunsch aus, daB andere 
ihm folgen mochten. Die es besser konnten, fanden sich aber nicht. Zwar reicht manches 
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Lied seiner Zeit an ihn heran , 
iibertreffen aber konnte man 
ihn nicht: aus seinem be- 
geisteningserfiillten Herzen 
quollen die Lieder in star- 
kemStrome, die evangelische 
Wahrheit verkiindend und 
der Lehre eineBresche schla- 
gcnd, wie es keine Predigt 
und kein Schriftwerk tat. 

Von jesuitischer Seitc konnte 
mit Recht gesagt wcrdcn, 

Luthers Lieder hatten „mehr 
Seelen umgebracht, als seine 
Schriften und Reden". Die 
innerc Bedeutung dieser Lie- 
der kann nicht hoch genug 
eingeschatzt wcrden. Sie 
waren gedichtetes Schrift- 
w o r t , ni cht nur Erbauungs- 
gedanken Oder Gebete (wie das deutschc Lied in der katholischen Kirche) ; sie besaBen nicht 
nur einen allgemein rcligioscn Inhalt, sondern in ihnen wurde dem Laien das Bi be! wort 
selbst Oder auch der auBerbiblischc liturgische Text zu unverlicrbarem Eigentum geschenkt. 
Die Psalmlieder sind wirklich die Psalmen selbst, nicht nur Anlehnungen odcr Paraphrasen 
(so daB man sie mit Recht einfach „deutsche Psalmen" nennen konnte), das „Jesaja dem 
Propheten" ist das Sanctus der Messe in evangelischcr Auffassung, nicht etwa nur seine 
Spiegelung in der Gemeinde. Das eben ist der entscheidende Grundgedanke des cvangelischen 
Liedcs, daB es selbst Schriftwort, nicht dessen Ersatz, daB es Bestandteil der Liturgie, nicht 
deren Anhangsel ist. Musikalisch wird diese fundamentale Tatsache insofern bedeutend, als 
mit diesen Liedertexten nun auch die Weisen cine Art liturgischen und damit sakrosankten 
Charakter erhalten. Ahnlich dem Ritualgesang der katholischen Kirche, der die gregoriani- 
schen Melodien zu Urbestandteilen der Liturgie, gleichwertig ihren Texten erhob, gewannen 
die evangclischen Licdmclodicn im Laufc der nachsten Zeit den Rang liturgischen, unverlier- 
baren und unberiihrbaren, dem Zugriff des Einzelnen entzogenen Erbgutes — eine Tatsache, 


8. Luther, ,, Deutsche Messe* 
lied Luthers ,,Jesaja dem Propheten". 

dchnung jeder ZolU’) aiif 4 Linien in Holzschnitt. 


Mmbcl war. 
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1526 (Bl. E 1-2). Das deutsche Sanctus- 

Choralnotrn (mit Anfang:^- und SchluB> 


die fiir die Geschichte der cvangelischen Kunstmusik von fundamentaler Wichtigkeit ist. 

Nur langsam vennehrte sich der Liedbestand i'lber den Stamm der Lutherlieder hinaus, neben 
denen hauptsachhch die Hymnenubertragungen, sowic die vorreformatorischen geistlichen Lieder zum 
standigen Inhalt der Gesangbucher gehoren. Die Kontrafakturen weltlicher Lieder haben sich - mit 
Ausnalimen • immer nur voriibergehend gehalten : sie waren doch nicht in dem MaBe wie jene Liither- 
lieder echtestcr Ausdruck evangclischer Frommigkeit odcr wie die Hymnen unverauBcrlichcr liturgischer 
Bestand. Dagcgen ging cine Reih^^ Diclitungen anderer Manner fiir dauernd in das Lied repertoire ein. Von 
Luthers Mitarbciter Justus Jonas stammt u. a. „Wc) Gott, der Herr, nicht bei uns halt“. des Refor- 
mators Liedern ebenbiirtig. Paul Eber, der Schuler Luthers und Melanchthons, schricb ,,Herr Jesu 
Christ, wahrrMensch und Gott“ und ,,Wenn wir in lidclisten Noten sein", z^vei Lieder, in denen schon ganz 
deutlich der etwas weiehere Ton der nachreformatoiischen Generation anklingt. Der unerschrockene 
Niimberger Vorkampfer der Reformation, Lazarus Spengler, ist der Verfasser des ganz lutherischen, 
wenrgleich etwas iiberladenen Liedes ,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt". AuBerst produktiv war 
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StraBbuig. Dort schrieb Konrad Hubert ..Allein zu dir, Herr Jesu Christ**, Wolfgang Meuslin 
,,Mein Hirt ist Gott, der Herre mein**. In Breslau dichtete Joh. HeB, ebenfalls Schuler Luthers und Melanch- 
thons ,,0 Welt, ich muD dich lassen**, in KSnigsberg Paulus Speratus sein oben angefiihrtes Glaubens- 
lied und Joh. Gramann ,,Nun lob mein Seel den Herren**, in Stettin Nikolaus Decius seine beiden 
Lieder ,, Allein Gott in der Hoh sei Ehr*‘ und ,.0 Lamm Gottes unschuldig**, Parodien, die als Gloria und 
Agnus in die deutscheMesse iibcrgegangen sind. Gegen diese urwtichsigstarken, sprachlich ganz unmittelbaren, 
inhaltlich rein objektiv-dogmatischen Lieder wirken Nikolaus Herfnanns, des bohmischen Dichters, 
Kinder- und Hauslieder** und ,,Sonntagsevangelien liber das ganze Jahr, in Gesang verfasset fiir Kinder 
und christliche Hausvater** schon vicl zartlicher, schwarmerischer in der Sprache, subjektiv-empfindsamcr 
im Inhalt. Aber auch von ihnen ist manches in den dauemden Gebrauch der Kirche libergegangen, so 
,,Lobt Gott, ihr Christen allzugleich**, ,,Erschienen ist der herrliche Tag“ und ,,Wenn mein Stiindlein 
vorhanden ist“. Hermanns Auscfrucksweise und Gedankenwelt beriihrt bereits die Grenze des Reforma- 
tionszeitalters ; leise, aber merkbar kiindigt sich die Wendung zu einer jiingeren Gattung Kirchcnlieder 
an, in denen die Einheit des sllten reformatorischen Kirchenliedes zerfallen wird und Spezialgattungen 
wie Lehrlieder, Erbauungsheder, ichbetonte Andachtslieder usw^ nebeneinander treten werden. Es ist 
gerade dies ein hervorragendes Merkmal des Liedes in der Reformationszeit, daB noch in jedem einzelnen 
das Ganze beisammen ist, die gesamte Gedanken- und Gefiihlswelt des Luthertums spurbar hinter einem 
jeden Liede steht, und dafi jedes im Sinne der Gesamtheit einer Gemeinde gedichtet und gesungen ist. 
Die Gemeinsamkeit in Sprache und Gehalt geht so weit, daB viele anonym iiberlieferte Lieder den Luther- 
schen ahnlich genug sind, um ohnc weiteres untcr sie gczahlt zu werden, so ,,A 11 Ehr und Lob soil Gottes 
sein“, angeblich von Luther als Ersatz fiir das lateinische Gloria der Messe gedichtet, und ,,Vergebens ist 
all Miih und Kost**, ein Lied iiber den 127. Psalm. Gelten der modernen Forschung unter den anonymen 
Liedem nur diese zwei noch mit einiger Wahrscheinlichkeit als Werke des Reformators, so war das 
16. Jahrhundert wesentlich dariiber hinausgegangen : gegen 1600 konnte ein so vorsichtiger und gclehrter 
Mann wie der Thomas kan tor Seth Calvisius Texte und Weisen von nicht weniger als 137 Liedem Luther 
zuschreiben ! 

Nur ganz allmahlich kam es zur Bildung eines groBeren Liede rbestandes : Walthcrs Sangbiichlein 
enthiclt in der ersten Auflage von 1524 nur 30 deutsche Lieder (mit 38 verschiedenen Siitzen), daruntcr 
23 von Luther. Das erste (verschoUene) Klugsche Gesangbuch von 1529, von Luther selbst herausgegeben, 
cnthielt 50 Lieder. Das letzte Gesangbuch von Luthers Hand (Babst 1545) bringt 128 Stiicke, das fast 
30 Jahre spatere von Keuchenthal (1573) jedoch nur 192 Lieder mit 155 Melodicn. Fiir einen Zeitraum 
von etwa insgesamt 50 Jahren ist das keine allzii groBe Vermehrung. Doch brachte beinahe jedes neu 
erscheinende Liederbuch neue Texte oder neue Weisen dazu. die dann entwedcr wieder in andere iiber- 
gingen oder bald verschwanden. Gilt das Thesenjahr 1517 als das Geburtsjahr der Reformation, so muB 
ihre Musik als 7 Jahre jiinger angesetzt werden. Erst 1524 crschcinen die ersten Liedcrbiicher, bezeiclmend 
daflir, wie langsam der Gedanke einer Loslosung von den Formen der alten Ivirchc FuB faBte. Fiir 
Luther selbst konnen seine allerfruhestcn Lieder erst auf das Ende des Jahres 1523 datiert werden. Ein 
Abstand von 6 Jahren trennt sie von dem Thesenanschlag, ein Zeitraum, in dem ganz allmahlich der 
Gedanke eines eigenen evangehschen Gottesdienstes rcifte. Nicht zufallig fallt ja die friiheste Lieder- 
dichtung zeitlich genau zusammen mit Luthers ersten Anweisungen fiir die Abhaltung des evaiigelischen 
Gottesdienstes, der ,,Ordnung Gottesdiensts in der Gemeinde** und der ,, Formula missae**, in das Jahr 
1523. Als aber der fruchtbare Gedanke des deutschen Gemeindegesangs einmal geboren war, eroberte 
er sich rasch eine Position nach der anderen im Gottesdienst. Die Kunst des Buch- und Notendruckes 
war sein Ixjster Heifer. 

Das Verhiiltnis der vier im Jahre 1524 erschienenen Liederbiicher stellt sich der neueren Forschung 
(W. Lucke) folgendermaBen dar. Das friiheste ist zwcifellos das ,,Acht liederbuch**, das aber nicht P. Spe- 
ratus herausgab, sondem ein buchhandlerischcs Untcmchmen des Niirnbergcr Druckers Jobst Gut- 
knecht ist, der eine Reihe seit dem Winter 1523/24 verbreiteter (besonders aus Magdeburg stammender) 
Einblattdrucke zusammenstellte und so im Jahre 1524 hcraus brachte (es hat seiner Provenienz nach nichts 
mit Wittenberg zu tun). Ihm folgen gleichzcitig die beiden Erfurter Enchiridion dcr Dmckereien ,,zum 
FiirbefaB** (Abb. 6) und ,,zum Schwarzen Horn**, ein gcmcinsames Untemehmen, wahrscheinlich von Joh. 
Eberlin von Giinzburg herausgegeben. Unabhangig von diesen drei Drucken tritt dann im Spatsommer 
1524 als erstes systematisch zusammengcstelltes, von Luther selbst redigiertes und eingeleitetes Lieder- 
buch das ,,Sangbuchlein‘* Joh, Walthcrs ans Licht, das der Grundstock aller spateren Singbiicher 
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werden sollte, in dieser ersten Auflage mit 38 Satzen fiber deutsche Lieder und 5 lateinischen Stficken. alles 
2u 3 — 5 Stimmen. Es ist sicher nicht ohne Bedeutung, dafl Luther sein erstes Liederbuch dem groBten 
Musiker, den er damals erreichen konnte, zur Bearbeitung in mehrstimmigen Satzen gab, statt es mit 
einstimmigen Melodien zu veroffentlichen : man gewinnt den Eindnick, daB ihm ftir den Kirchengebrauch 
an der mehrstimmigen Ausffihrung ursprfinglich am nleisten gelegen war. 

Die nachstfolgenden Quellen des (einstimmigen) evangelischen Liedes bringen nur Auszuge oder 
kleine Ergfinzungen zu denen des Jahres 1524, so die Neuauflagen der beiden Erfurter Enchiridien, das 
Nfimberger Enchiridion des Hans Herrgott, das Breslauer und das Zwickauer Gesangbuch, alles vom 
Jahre 1525. Im gleichen Jahre aber flieBt mit dem ,,StraBburger Kirchenamt** (Wolf Kopphel) zum 
ersten Male von einer neuen Seite der evangelischen Kirche neues Melodiengut zu. Der Druck bringt u. a. 
neue Weisen zu Luthers ,,Ach Gott vom Himmel**, ,,Es wollt uns Gott genadig sein'S ,,Aus tiefer Not“ 
(die ionische Melodic, s. Abb. 7). Das Walthersche mehrstimmige Gesangbuch erfuhr 1525 eine Neu- 
auflage (bei Schoffer gedruckt), der stark erweiterte in den Jahren 1537, 1544 und 1551 folgten. 

StraBbuig gewinnt selbstandige Bedeutung mit einer kleinen Reihe evangelischer Gesangbticher. 
Sie beginnt mit den 1526 bei Wolf Kopphel erschienenen ..Psalmen, Gebet und Kirchenfibuhg“, in meh- 
reren Ausgaben erschienen, setzt sich fort mit den 1537—1543 in vier Auflagen bei demselben Drucker heraus- 
gekommenen ,, Psalmen und gcistlichen Liedem“, dem Psalter von 1538 und 1539 (ebenfalls Kopphel), 
dem ,,Gesangbuch“ von 1541 (Waldmuller) und endet mit dem ,, Neuen auserlesenen Gesangbfichlein**, 
Kopphel 1545. Ebenfalls einen gesonderten Kreis bildet Augsburg mit einer Reihe Liederbficher unter 
dem Xitel ,,Form und Ordnung** (1529—1539 bei Ramminger) und ,,Der ganze Psalter Davids** (1538 
bei Ulhart) gedruckt, denen sich das ,,Neue Gesangbfichlein** von Froschauer (Zurich 1540) und das 
in zwei Teilen erschienene Salmingersche Gesangbuch (1538) anschUeBen (W. Lucke). 

1526 erschien in Wittenberg das Enchiridion des Hans Lufft, das erste Witten berger Gemeinde- 
gesangbuch (da ja das von Walthcr ein Chorgesangbuch ist), das den Liedern andere liturgische Stficke 
folgen laBt, 1527 in Nfirnberg bei Jobst Gutknecht ,,Ganz neue Hymnus und Gesang** mit Texten 
von Kaspar Loner (die Lonerschen Gesangbficher bilden wiedcr einen Kxeis ffir sich). Das Enchiridion 
des Michael Blum in Leipzig ist nach den ForsJehungen W. Luckes auf 1528 oder 1529 anzusetzen; es 
stfitzt sich wahrscheinlich auf das verlorene Wittenberger Gesangbuch von 1528, das Hans WeiB druckte. 
und bringt erstifials den Text von ,,Ein feste Burg**, aber keine Melodic. Ihnen verwandt ist das Zwickauer 
Enchiridion von 1528. 

Das 1529 bei Joseph Klug erschienene, von Luther selbst herausgegebene hochwichtige Gesangbuch, 
das u. a. erstmalig die Melodic von ,,Ein feste Burg** enthielt, ist verschollen, liegt aber in einem Erfurter 
Nachdruck ,,Geistliche Lieder, aufs Neue gebessert** von Andreas Rauscher 153^ ziemlich unverandert 
vor. Es weist erstmalig eine Eintcilung auf, die eine Zeitlang die ubliche blieb: eine erste Abteilung enthalt 
die Lieder Luthers, eine zweite Lieder ,,von anderen der Unsern**, eine dritte ,,Geistliche Lieder, von frommen 
Christen gemacht, so vor unserer Zeit gewest sind“, d. h. vorreformatorische, uberarbeitete Lieder, und 
endhch erscheinen in einer vierten Abteilung geistliche Lieder verschiedener Art, Festlieder, BegrS.bnis- 
lieder, liturgische Prosastucke usw. Ein Wittenberger Gesangbuch, das 1533 in engstem AnschluB an das 
vorige entstand ist wiedenim nicht im Original, aber in einem Abdruck aus dem 18. Jahrhundert erhalten. 
1531 erscheint bei Jobst Gutknecht in Nfirnberg wiederum ein Liederbuch, das den ganzen ,, Stamm 
enthalt. lin gleichen Jahre offnet sich ein neuer, reicher Quell an Texten und Melodien in dem oben schon 
mchrfach erwahnten, von Michael WeiBe herausgegebenen Gesangbuch der Bohmischen Briider, das 
I33^_I336 in StraBburg, 1539 in Ulm als ,,Picardischcs Gesangbuch** und im gleichen Jahre noch einmal 
unter andcrem Xitel) nachgcdruckt und 1544 u. 6. stark vermehrt wieder aufgelegt wurde. Als Quelle 
kommt auch das erste katholische Gesangbuch (von Michael Vehe, 1537) in Betracht, da es eine 
groBe Anzahl lutherischer Lieder aufgenommen hat. 

Auszuscheiden ist an dieser Stelle ein Dokument, das eine Zeitlang Aufseben erregte, die von 
O. Kade unter dem Namen ,,Luthcrkodex 1530** herausgegebene Handschrift, die, ware sie richtig datiert, 
eine Quelle allerersten Ranges darstellte, dii sic drei sonst erst spater auftretendc Lutherlieder mit ihren 
Melodien zum ersten Male cnthielte (,,Ein feste Burg**, ,,Vater unser im Himmclreich * und ,,Verleih uns 
Frieden gnadiglich**), da sic ferncr cine groBe Reihe vierstimmige Satze von Walther, die erst 1545 oder 
1551 erschienen sind, wesentlich friiher brachte und da sie drittens nach einem Vermerk auf dem Titel 
„Hat mir verehrt mein guter Freund, Herr Johann Walther, Komponlst Musicae zu Torgau, 1530. dem 
Gott genade, Martinus Luther** aus Luthers eigenem Besitz stammen sollte. Jedoch ist der Titelvermerk 
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firen, du gcfaget bafi, 
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Itn bStcfertt. 

<St>t lit^t ttUvi^itn i)te ^et^ett/ 
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9. Gesangbuch von Valentin Babst, Leipzig 1545, i.Teil, Nr. 77 (Bl.Y 1 — 2). Der Lobgesang Simeonis. 

Mensuralnoten in Holzschnitt. Illustration eines unbekannlen Mristors. 

wahrscheinlich unecht und somit die Datierung faLsch; die Qtielle diirfte erst in die i55oer oder i56oer 
Jahre gehoren. 

Von Kings Gesangbuch erschien eine zweite Auflage 1535. Die ,,Geistlichen Lieder“ von Wolf- 
gang Stiirmer in Erfurt gedruckt und nach W. Lucke um 1539 erschienen, sind ein erweiterter Nach- 
druck nach King, an den sich ferner, unter Beibehaltung der oben angegebenen Ordniing Valentin Schu- 
mann, Leipzig 1539 und 1540 und Michael Lotter, Magdeburg 1540 und 1342—1543 anschlieDen. 
1343 und 44 erschienen wieder neue Ausgaben von King in Wittenberg, und 1543 schlieBt das Gesang- 
buch, das Valentin Babst in der RitterstraBe in Leipzig druckte, die Reihe der von Luther selbst heraus- 
gegebenen odcr doch mit ihm in direktem Zusammenhang stehenden Gesangbucher ab (Abb. 9) ; Luther 
versah es mit der Warming; 

Vicl falscher Meister jetzt Lieder dichten. Wo Gott hinliauet sein Kirch und sein Wort. 

Sichc dich fur und lem sie recht richten. Da will der Teufel sein mit Trug und Mord. 

Luthers Warming war nicht unberechtigt. Nach scincm Todc erschien eine groBe Anzahl von Lieder- 
buchem, die sicher nicht alle seinen Bcifall gefunden hatten, neben andcren von konservativer Haltung. 
Johann Spangenberg faBte 1545 im ersten Teil seines hochwichtigen Gesangbuchs unter dem Titel 
..Cantiones ecclesiasticae** (Taf. Ill) die lateinischen liturgischen Gesange und Lieder, im zweiten, ..Kirchen- 
gesange deutsch“, das gesamte Material an deutschen liturgischen Prosatexten mit ihren Gesangsweisen 
und deutschen Liedem zusammen, das bis dahin in der lutherischen Kirche in t)bung war. Der Psalter 
von Burkhard Waldis hingegen, der 1553 bei Egenolff in Frankfurt erschien und alle 150 Psalmen in 








Brief Luthers an Johann Walther vom 21. Dezember 1527. 

Original in Privatbcsitz. Hcrausgegebcn von Enders, Luthers Bricfwcchsel, VI, 1895, S. 152, Nr. 1241. 
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men, Erfurt, 1572, laiBt eine neue Richtung erkennen, und 1574 erschienen die ersten Oden Ludwig Helm- 
bolds, entschiedene Vertreter einer neuen Epoche, fast genau gleichzeitig mit den Werken Keuchenthals 
und Lobwassers. 

Eine letzte Gruppe von Quellen filr die Kirchenmusik des Reformationszeitalters endlich bring! 
vereinzelt und in beschranktem MaBe ebenfalls Lieder bei (jedoch keine, die nicht auch in anderen Quellen 
enthalten wSLren), gewinnt aber groBte Bedeutung fiir die Oberlieferung einer anderen Gattung : der liturgi- 
schen lateinischen Ges&nge. Mit Nachdruck muB wiederholt hervorgehoben werden, daB das Lied 
ja nicht der einzige, wenn auch der eigen ttimlichste und die lutherischen Gedanken am reinsten verkor- 
pemde Bestandteil der evangelischen Kirchenmusik ist. In liturgischer Beziehung ist sogar das Gegcnteil 
richtig: den Grundstock der evangelischen Liturgie bilden in den ersten Zeitcn durchaus die lateinischen 
liturgischen GesSnge, zu denen erst allmSLhlich, sie erg^zend, dann mehr und mehr sie verdrangend, die 
deutschen Lieder treten. Die Quellen ftir diese Gcsange bilden die Gottesdienstordnungen und diejenigen 
Gcsangbiicher, die sich entweder — wie die obengcnannten von Joh. Spangenberg und Joh. Keuchen- 
thal — die Sammlung des vollstandigcn, lateinischen und deutschen Repertoires der evangelischen 
Kirchenmusik zur Aufgabe maclien, odor aber ausgcsprochen den Zweek einer Ordnung, Konsolidierung 
und Konservierung der Liturgie selbst verfolgen. Das grundlegende Werk in dieser letzten Richtung wurde 
die ,,Psalmodia, hoc est Cantica sacra veteris ecclesiae selccta“ des Lucas Lossius (1533, 1561, 1569, 
1579 u. 6.), eine Sammlung, die, wie der Titel sagt, ausschlicBlich die liturgischen Gesange der alten Kirche 
in Auswahl fiir die neue bercitstcllen will (Taf. III). DemgemaB cnthait sie allcs dasjenige, was an lateinischen 
Gesangen fiir die evangelisqjie Liturgie brauchbar odcr notwendig war, in drei umfangreichen Tcilen an- 
geordnet, daneben nur ganz wenige Lieder. Urspriinglich nur als Agcndc fur die Liineburger Kirchen 
gedacht, hat dieses Werk doch fiir ganz Norddeutschland zentrale Bedeutung gewonnen. Es bedeutete 
einen Versuch, von der musikalischen Seite her dem raschen Verfall der evangelischen Liturgie entgegen- 
zutreten, wie Lossius im Vorwort selbst ausspricht. Durch eine Vorrede Melanchthons, der ein Freund und 
Lehrer des Lossius war, erhielt das Buch den Stempel hochster Autoritat. Gegeniiber diesem Werke treten 
die tibrigen Quellen fiir die liturgischen Gesange in den Hintcrgnind. Mit Luthers eigenen Schriften zur 
Gottesdienstordnung von 1523 und 1526, dem StraBburger Kirchenamt von 1525, den Niirnl>erger Ord- 
nungen von 1525 und 1526 beginnend, iiber die Bugenhagen schen Kirchenordn ungen (z. B. Braunschweig 
1531), die Ordnungen von Kalenberg 1542, Erfurt 1541 hinweg gibt cs zahllose Gottesdienstordnungen, 
die Texte und Melodien zu lateinischen Gesangen und deutschen Liedern enthalten. Auf ihre Angabe im 
einzelnen kann verzichtet werden, da sie alle in den spateren groBen genannten Sammelwerken der Keuchen- 
thal, Spangenberg und Lossius aufgehen. 

Der Bestand an lateinischen liturgischen Gesangen steht als solcher hier nicht 
zur Behandlung, wohl aber seine Anwendung. Neues Gut hat die evangelische Kirche auf 
diesem Gebiet nicht hervorgebracht. Luthers Neufestsetzungen der Kirchentdne fiir di^ Lek- 
tionen (des 8. Tons fiir die Epistel und des 6. fiir das Evangelium) und die nach J. Walthers 
Zeugnis von Luther selbst zu den „Einsetzungsworten gesetzten Noten“, stellen nur Ver- 
einfachungen und Beschr^kungen gegeniiber dem Reichtum an Lektionstonen der romischen 
Kirche dar. Was die genannten Sammlungen und die Gottesdienstordnungen an liturgischen 
Gesangen, d. h. an Ordinariums- und Propriumsstiicken der Messe, an Antiphonen, Hymnen, 
Tractus usw. enthalten, ist nichts anderes, als was auch im romischen Graduale und Anti- 
phonale steht, nur mit Beschrankung auf die fiir den evangelischen Gottesdienst brauchbaren 
Stiicke. Von zwei Seiten her muBten solche Einschriinkungen erfolgen : einmal durch die all- 
mahlich eintretenden Veranderungen im liturgischen Aufbau des Gottesdienstes selbst, die 
gegeniiber dem romischen Kiirzungen, Auslassungen und Substitutionen bedingten, und 
weiterhin durch die Anderungen, die Luther am Kirchenjahr vornahm. Durch die Streichung 
vielcr (langst nicht aller) Marien-, Heiligen- und Martyrerfeste sowie dadurch, daB die evan- 
gelische Kirche aus der Vielzahl der romischen Gottesdienstarten seit Luthers „Ordnung 
Gottesdiensts“, 1523, nur deren drei: die Matutin (Mette), die Messe (Tagamt, Hauptgottes- 
dienst) und die Vesper iibernahm, zu denen nur an den Vorabenden der drei hohen Feste die 
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Vigilien traten, fielen von selbst viele Stiicke des romischen Rituals weg. Zieht man ferner 
die aus der veranderten Gottesdienstordnung sich ergebenden Streichungen ab, so bildet der 
verbleibende Rest genau das gleiche Text- und Singmaterial, das auch die romische Kirche 
vorschreibt, nur mit einem Unterschied : ist es dort fiir den Tag des Kirchenjahres, den Rang 
des betreffenden Gottesdienstes usw. streng verbindlich, so war dies in der evangelischen 
Kirche nie der Fall, und die Ordnung wurdc hier bald durchlochert, ja cndlich ganz vergessen. 
DaB die Melodien vielfach nicht mit den Fassungen des heutigen rdmischen Graduale und 
Antiphonale (Editio Vaticana, seit 1907) libereinstimmcn, hat seinen Grund nicht etwa in 
absichtlichen Umformungen, sondern darin, daB die gregorianischen Melodien in der katholi- 
schen Kirche selbst zur Zeit der Reformation gegeniiber den mittelalterlichen Quellen schon 
stark verdorben und beschnitten worden waren; in ihrer damaligen Gestalt sind sie natiirlich 
in die evangelischen Sammlungen iibergegangen. 

Da Luther den romischen Gottesdienst in seinen wesentlichen Teilen beibehielt, blieben 
die lateinischen liturgischen Gesange unverandert der Grundstock auch fiir die evangelischen 
Gottesdienste. Die Messe war und blieb das Hauptstiick. Fiir sie hatte die romische Kirche 
ein seit Jahrhunderten fast vollig unveriindertes Formular ausgebildet, an dessen Grund- 
lagen zu riitteln weder Luther noch anderen, radikaleren Reformern cinfiel. Die Abendmahls- 
feier ist dcr Inhalt, um den die gesamte Zeremonie der Messe das Gewand bildet. Fallen 
muBte aus ihr notwendig nur dasjenige, was Luthers veranderter Auffassung vom Abendmahl 
zuwiderlicf. Hatte er zwar die Lehre von der Realprasenz, der mystischen Gegenwart des 
Leibes und Blutes Christi in Brot und Wein aufrcchtcrhalten, so verwarf er doch auf das 
scharfste jene zentrale Lehre von der Transsubstantiation, die den Grundpfeiler der katho- 
lischen Abendmahlsauffassung bildet, und auf die alle Zeremonien der Messe bezogen sind. 
Infolgcdessen muBte der die Wandlung enthaltende Teil mit all seinen Vorbereitungen und 
insbesondere den vielen ihn begleitenden Gebeten, dem „Canon missae“, aus dem liturgischen 
Zusammenhang herausgenommen und muBte ferner aus den anderen Teilen der MeB- 
zeremonie alles entfernt werden, was auf sie Bezug hatte. AuBerdem spielt hier Luthers 
standige Meinung iiber die Zeremonien herein: sie sind nicht aus dem Glauben, aber sie schaden 
dem Glauben nicht; sie sind wertvoll fiir die Schwachen, sie diirfen aber niemals Selbstwert 
erhalten und niemals Gesetz werden. Damit war auch weiteren Durchbrechungen des Rituals, 
ja, Willkiirlichkeiten der Weg geebnet. Indem Luther die Messe als Symbol, als ,,gewordene 
Sache** verwarf und sie mit einem „pneumatischcn“ (Fendt) Inhalt, mit dem Gedanken 
der standig wirkenden Gnade und der fortdauernden Versicherung dieser Gnade erfiillte, 
indem er durch seine Rechtfertigungslchre dcr Messe den Charakter des „opus opcratum“, 
des Gott gefalligen guten Werkes entzog und an dessen Stelle die ohne eigenes Verdienst sich 
der buBfertigen, das Abendmahl feiernden Gemeinde mitteilende gottliche Wirkung setzte, 
indem er endlich ihr den Rang cincs sakrosankten Ritus nahm und statt dessen aus ihr eine 
Feier machte, bei der es weniger auf die Form aJs auf den Geist ankommen sollte, ergab sich 
ihm fiir die auBere Form der Me.ssc cine im Verhaltnis zu der fundamen talon inhaltlichen Wand- 
lung zwar nur geringfiigige Veranderung, die jedoch das Tor zur Freiheit in alien Zeremonien 
und damit zu einer Entwicklung offnete, die sehr bald von hier aus zu einer immer groBeren 
Mindcrung und schlicBlich zu fast vollstiindigem Verlust aller liturgischen Form fiihren sollte. 
Geradc in diesem anscheinend nur sehr geringfiigigen Schritt liegt aber eine sehr weise Be- 
schrankung Luthers. Hatte er eine neue Gottesdienstform geschaffen, so ware sie Sekten- 
gottesdienst, mithin fiir das Ganze wirkungslos geblieben. Dadurch aber, daB er die romische 
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Messe unter nur geringer Anderung ihrer Formen beibehielt und sie mit einem neuen Greist er- 
fiillte, muBte cr auf die auf die katholischen Menschen seiner Zeit ungeheuer stark wirken (Fendt). 

Luthers ..Formula missae et communionis** von 1523 sieht als evangeliscbe MeBordnung fiir die , Stifter 
itnd Dome“ eine ganz lateinische Feier vor. Die romische wie die evangelische Messe unterscheidet zwischen 
Teilen mit feststehendem Text, „Ordinarium“ (Kyrie. Gloria, Credo, Sanctus mit Osanna und Benedictus, 
Agnus), und solchen mit wechselnden Texten, ..Proprium de tempore et de Sanctis" (Introitus, Graduale 
mit Alleluja oder Tractus, Offertorium, Communio). ,,De tempore" besagt ,,je nach Tag und Jahreszeit 
des Kirchenjahres", ,,de Sanctis" ,,je nach dem betreffenden Heiligenfest". Da die letzteren in der evan- 
gclischen Kirche eine geringere Rolle spielen (nureinige Marienfeste sowie die Evangelisten- und Aposteltage 
warden durchgehends beibehalten, wenn auch einzelne Terri torien und Gcmeinden weiterhin noch besondere 
Ilciligentage feierten), mrd hier nur vom ,,de tempore" gesprochen. Die Grundlage dieser wechselnden, 
fUr jeden Sonn- und Feiertag des Jahres in der romischen Kirche genau vorgeschriebenen Texte, deren 
Ordnung in der evangelischen allerdings bald vemachl^sigt wurde. bildet die ..Perikopenordnung", d. h. 
die Anordnung des jeweils an dem betr. Tag zu verlesenden Epistel- und Evangelienabschnittes. Auf sie 
beziehen ?ich alle anderen wechselnden Texte sinnvoll. Den Vorbereitungsakt der Messe bildet in beiden 
Kirchen der Introitus, meist ein Psalm vers mit folgendem ,, Gloria Patri" usw., woranf der „ Versus" wieder- 
holt wird. Diesen lateinischen Spnich ftihrt der Chor in Motettenform mehrstimmig aus (in der romischen 
Kirche nur beim Hochamt, in der lutherischen wohl immer). Wahrenddessen tritt der Priester mit den 
Ministranten an den Altar und bereitet sich durch ein stillcs SUndenbekenntnis auf die Handlung vor. 
Es folgt das, .Kyrie eleison — Christc elcison — Kyrie eleison", drcimal, dann das groBc ,, Gloria in excelsis", 
brides vom Chor mehrstimmig in motettischer Form vorgetragen (in der romischen Kirche werden diese 
Teile wie alle writer zu nennenden ,.Chorsatze“ gregorianisch einstimmig bzw. im Wechselgesang ..respon- 
sorial" ausgefiihrt, wenn es sich um eine ,,missa lecta" handelt, bei Hochamtern, ,,missae solemnes", findet 
dagegen stets Chorausfuhrung statt). Diesen vorbereitenden Abschnitten folgt der ..Worttcil". d. h. Salu- 
tation ( .Dominus vo biscum" usw.), Kollektc (ein de tempore wechselndes Gcbet; hierfiir hat Luther z. T. 
neue Formcln gegeben) und Verlesung der Epistel. Ein Gesangsstlick, das Graduale, wiederum ein Psalm- 
vers oder mehrere in der Form eines Chorsatzes, folgt, dem sich, ebcnfalls als Chorsaiz, das Alleluja mil 
seinem , .Versus", d. h. ebenfalls wieder Psalmvcrscn anschlieBen, worauf das Alleluja wiederholi wird. 
Die romische Kirche schlieBt hier die (ebenfalls gesungene) Sequenz an, einen nichlbiblischen Text kon- 
templativen Inhalts in poetischer Form. Die evangelische Kirche hat von Anfang an die Seqiienzen bis 
auf die zu Wcihnachtcn (,, Grates nunc omnes" bzw. deutsch ,,Lassct ims loben" oder als Lied, ,,Lobet 
Gott, o lieben Christen" von M. WeiBe) ausgcmerzt und nur gelegentlich noch Secjuenzen zu Karfreitag, 
Pfingsten und anderen Festtagen zugelassen (die katholische Kirche beschrankt sich seit deiu Trideiitinum 
auf 5). Dagegen hat sie die ,, Tractus", die in der Advents- und Fastenzeit an Stelle des Alleluja stehen, 
vielfach beibehalten. Dieser ganze Gesangsteil, das Graduale mit scinen Fortsetzungen, hat im evangelischen 
Gottesdienst des 16. jahrhunderts immer nur eine sehr schwankende Stellung gehabt. Das eigcntliche 
Gradual fiel bald ganz weg, und es blieb nur das Alleluja mit seinem Versus oder der Tractus, soweit iiicht 
bald iiberhaupt der ganze Teil durch cin deutsches Lied ersetzt wurde. Hieran schlieBt sich wieder Salu- 
tation und Ankundigung dcs Evangeliums, dann dessen Verlesung — es versteht sich, daB alle ,,Lektioncn“ 
nicht eigentlich ,,gclesen", sondern in den sehr cinfachen Psalmtoncn ,,psalmodierend" vom Priester ge- 
sungen werden. Hierauf folgt das Glaubcnsbekenntnis, lateinisch, in der evangelischen Kirche wohl nur 
selten noch vom Chor in voller Ausdehnung gesungen, meist vom Priester einstimmig vorgetragen, wenn 
es nicht, wie haufig, uberhaupt wcgfiel. 

Soweit der erste Toil der MeBhandlung, dem nun die deutsche Predigt folgt. Sie war vielfach auch 
schon in der romischen Kirche liblich gewesen, nahm aber dort nur eine untergeordnete Stellung ein. wahrend 
sie jetzt bt*herrschend wurde und den formalen Zusammenhang der MeBhandlung zerriB. Inhaltlich paBt 
sie als Auslegung des vorher gelesencn Evangeliums naturlich hinein. Jedoch machten sich auch innere 
Griindc gegen ihre Einordnung an dieser Stelle gcltend. Luther hatte sie lieber ganz an den Anfang des 
Gottesdienstes gelcgt, da sie ,,die rufende Stinime in der Wiiste sein soil, die die Unglaubigen zum Glauben 
ruft", wahrend die Messe schon ,,dcr Gebrauch des Evangeliums und die Kommunion des Herrenmahles 
ist, die nur dem Glaubigen zustcht und fiir sich geschehen miiBte" (Fendt). 

Nach der Predigt beginnt die eigentliche Abendmahlszeremonic, indem Brot imd Wein auf den Altar 
gestellt werden. In der romischen Kirche wird sie begonnen mit dem Offertorium (P.salnivers, choriscli 
oder vom Priester gesungen). Dieser Teil ist als Einlcitung zu dem obenerwahnten ,, Canon mlssac", den 
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die Wandlung begleitenden, stets von besondcrem Geheimnis umgebenen Gebeten mit diesem Canon zu- 
sammen in der lutherischen Kirche von Anfang an ganz wcggefallen. Stehen blieb nur die „Praefation“, 
eine Einlcitungs- und kurze Gebetsformel, auf die im Chor das Sanctus mit Osanna und Benedictus folgt; 
wahrend dcs letzteren lindet die so umstrittcne Elevation von Brot und Kelch statt, die Luther ,,wegen 
der Schwachen“ beibehalten wissen wollte. Es folgen wieder Gebete, dann das ,.Pax Domini“, die Fricdens- 
und Vcrgcbungsvcrkiindigung, dann die Austcilung des Aljendmahles in beidcrlci Gestalt, wahrend der 
Chor das drcimalige „Agnus Dci“ singt, nach der Austeilung die , .Communin'', der letzte der de tempore- 
Teile, wiederum eine Psalmantiphone, vom Chor gesungen. Ahnlich dem Gradual hat auch die Communio 
in der evangelischcn Kirchc nicht lange bestanden. Den SchluB bildet die „Postcommunio“, aus Gcbctcn, 
Salutation und Segen bestchend. Sind keine Kommunikanten vorhanden, so wird der ganze Teil nach 
der Predigt sehr wesentlich verkiirzt und verliert mehr odcr weniger jegliche liturgische Form. 

Dicse McOordnung, wie sie Luthers ..Fommla" auspragt, stcht noch bis in die Einzellieiten liinein 
sehr nahe der roinischcn. Die latcinischc Sprache, der Gebrauch von MeBgewandcm und Kerzen, Kreuz- 
schlagen und Elevation sind gcblicben. Man sieht, fur deutsche Licdcr ist cigentlich in dicsem Formular 
kein Platz. Dennoch wiinscht Luther, die Gemeinde solle nach dem Gradual, Sanctus und Agnus dcutschc 
Lieder singen. Im jahre der ..Formula", 1523. taucht dieser Gedanke als Erbgut aus der altercn Gewohn- 
heit erstmals bei ihm auf. Abcr vide Lieder waren es ja noch nicht, die zur Verfiigung standen, sie muBten 
erst gedichtet werden, um so mehr als es sich ja nur um solche handeln durfte, die entweder den voraus- 
gehenden Ordinariumssatz odcr den Psalmtext des betreffenden de tempore- Satzes verdeutschteii. Denn 
..bcliebige" Lieder einziisetzen, wic es spatcr Gcwohnhcit wurdc, ware fur die Mensclien die.ser Zeit. fiir die 
sich in der Liturgie eines jeden Sonntags und Festtags noch cin ganz bestimmter, nur ihm zugehoriger 
Grundgedanke verkeirperte, eine Zerstorung des Inhaltes wie der Form gewesen. So weist die liturgische 
Ordnung. besonders das ,,de temjx)re", den Dichtem ganz bestimmte Aufgaben zu, und man versteht es, 
wenn Luther etwa in einem Briefe (21. Dezember 1527) Spalatin und den Kursachsischen Rat von Dolzigk 
um T.iederdichtungen iiber bestimmte Texte, namlicli Psalm 6. 143. iig, danebcm auch 33. 34. 103 bittet: 
diese Psalmen hat ten bestimmte liturgische Plaize, die durcli Lieder ausgefullt werden sollten. 

Der immer starker vordringende Gedanke dcs allgemeinen Pricstertums, daneben poli- 
tische Riicksichten, die in dem revolutionaren Ausbruch des Schwannertums begriindet waren, 
piidagogische Erwagungen und die Noigung zur Freiheit in den Zeremonien waren die Trieb- 
krafte, die Luther von dcr „Formula“ dcs Jahres 1523 zur „Deutschen Messc“ 1526 drangten. 
Nicht in dem Sinne, als habc or spatcr die lateinische Messc verworfen. AuBer den oben schon 
zu Luthers Musikanschauung angefiihrten Satzen lassen sich zalilreiche weitere Beweise dafur 
beibringen, daB ihm selbst zcitlebens die ganz oder doch wenigstens teilweise lateinische Messe 
immer als eine hbhere, fcierlichere Form erschienen ist. Auch historische Zeugnisse belegcn 
dies, wissen wir doch z. B. aus dem ,,Itincrarium“ des Wolfgang Musculus, daB 1536 in Luthers 
unmittclbarstcr Umgebung, in Wittenberg, noch vollstandig lateinische Messe neben deiitscher 
und gcmischter gchaltcn wurde. Nicht als alleinige Idoalform crschien ihm di(' deutsche Messc, 
und nur langsam hat er sich zu ihr hingefunden, sicher stark unter dem Eindruck der ihm 
liierin vorangegangenen Versiiche. Schon 1522 war die ,,Evangclische Mcsse“ von Kasper 
Kaiitz, dem Reformator von Nbrdlingen, erschienen, und von 1523 an tritt Thomas Miintzer, 
dessen gefahrlicher Radikalismus Karlstadt in seinen Bann zog und Luther vcranlaBtc, sein 
sicheres Asyl auf dcr Wartburg aufzugeben und gegen ihn in Wittenberg aufzutreten, mit 
seinen deutschen MeBordnungen hervor. War die Messe von Kantz mehr oder weniger nur 
eine Verdcutschung der romischen ohne bcdcutcndc innere Veranderungen, so nimmt die von 
Miintzer Luthers Ordnung weitgeliend vorweg, sowolil inhaltlich (Verdrangung des Priesters 
durch die (iemeinde, Ausmerzung uncvangeli seller Stiicke usw.) wic in dcr Form und in ihrem 
Verhaltnis zur Musik. Bei Miintzer, dcr zwar ein revolutionarcr Phantast, abcr ein zu Un- 
recht gescholtcner, rcligios tiefernster Mann war, erscheinen bereits Hymnen in der Form 
deutscher Lieder, von denen einige auch in die lutherischen Gesangbiichcr iibergingen: „Der 
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schen untergelcgt und 

damit viele schlechte Resultate, falsche Akzentuierung, sinnlose Diastematik und dabei 
eine Korrumpierung der gregorianischen Melodien erzielt, ein Verfahren, das Luther deshalb 
mit Recht ablehnte (Gebhardt). Die scharfe Verurteilung der Miintzerschen Messen durch 
Luther aber andert nichts daran, daB viele direkte Anregungen von hier aus, auch indirekt 
iiber die Ordnungen von Erfurt, Niirnberg (1524!!.) usw. in seine eigene deutsche Messe iiber- 
gegangen sind. Die im wesentlichen von Karlstadt ausgegangenen StraBburger und Baseler 
Ordnungen der gleichen Jahre weisen in dieselbe Richtung. In musikalischer Beziehung steht 
unter alien die Miintzersche Messe der Lutherschen am nachsten. Fiir die Geschichte der 



evangehschen Earchenmusik hat die letztere die entscheidendsten und fruchtbarsten AnstoBe 
gegeben — an Originalitat und liturgischer Bedeutung, als Ausdruck eines zum Neuen ent- 
schlossenen Denkens und Wollens wird sie von ihren Vorgangern iibertroffen (Smend). Sie 
war — weil sie die lutherische war — die erfolgreichste und fiir die Zukunft die bestimmende. 
Aber es ist keine Frage, daB sie den AnlaB zu den zahllosen, ihr folgcnden KompromiBformen 
und damit zur spateren Auflosung gegeben hat. 

Am 20. Sonntag nach Trinitatis, 29. Oktober 1525, hielt Luther die erste deutsche Messe in der Witten- 
berger SchloBkirche. Wie der Text hatte auch die Musik ihm viele Schwierigkeiten bereitet. ,,Ich wollte 
heute gem eine deutsche Messe haben, und ich gehe auch damit um. Aber ich wollte gem, dal 3 sie eine 
rechte deutsche Art hatte. Denn daB man den lateinischen Text verdolmetscht und lateinische Tone oder 
Noten behalt, lasse ich geschehen, aber es lautet nicht artig noch rechtschaffen. Es muB beides, Text und 
Noten, Akzent, Weise und Gebarde aus rechter Muttersprache und Stimme kommen. Sonst ist alles ein 
Nachcihmen, wie die Affen tun“ (Wider die himmlischen Propheten, 1524, alinlich auch in der Korrespondenz 
mit Hausmann, der 1525 einen Vorschlag zur Musik der deutschen Messe machte, aber damit nicht Luthers 
Billigung fand). Hier lag in der Tat das musikalische Kemproblem. Luthers kiinstlerischer -Sinn bewahrte 
ihn vor der Halbheit, den gewohnten Singweisen der lateinischen Stiicke nur deutsche Texte unterzulegen. 
Vielmehr muBte, soweit man eben deutsch singen wollte, auch die Musik erneuert werden. Zu diesem Zweck 
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hatte sich Luther 1525 von seinem Landesherren den Kapell- 
meister Konrad Rupsch und den damals noch jungen Bas- 
sisten Johann Walther, der ein Jahr vorher schon Luthers 
Wittenberger Gesangbuch mit seinen mehrstimmigen Kompo- 
sitionen herausgebracht hatte, nach Wittenberg kommen lassen, 
um mit ihrer Hilfe die musikalische Ausfiihrung festzulegen. 

Die Anordnung der ohne reichere musikalische Ausstattung 
vorgetragenen Kollekte, der Gebete, Prafationen, Salutationen, 
der Einsetzungs- und Austeilungsworte usw. bleibt in der Haupt- 
sache die gleiche wie bei der lateinischen Messe, nur daB alle 
Teile deutsch und auf abgeanderte Lektionstone vorgetragen 
werden. In den Gesangsstticken dagegen, die auch fiir den 
Chor in Betracht kommen konnen, hat sich viel geandert. Als 
Introitus bleibt ein Psalmvcrs in Prosa; wer ihn singen soli, 
ist unklar (Fendt). DaB der Chor ihn motettisch ausfiihren 
soli (Liliencron), ist deswegen unwahrscheinlich, weil die Lite- 
ratur uns aus dieser Zeit noch fast keine Psalmenmotetten in 
deutscher Sprache uberliefert. Demnach soil ihn wohl der 
Pfarrer einstimmig singen. Das Kyrie bleibt wie in der latei- 
nischen Messe. Merkwiirdigerweise fehlt das Gloria ganz, das 
jedoch die meisten evangelischen MeBordnungen der Zeit be- 
halten, entweder als Dbersetzung des lateinischen, oder aber 
als deutsches Lied ; auch in der romischen fehlt es damals nie 
(Gebhardt). Nach der Epistel soil ein deutsches Lied gesungen 
werden, etwa ,,Nun bitten wir den heiligen Geist“ oder etwas 
anderes de tempore. Nach dem Evangelium singt die ganze 
Gemeinde den ,,Glauben“ deutsch: ,,Wir glauben all an einen Gk)tt“ (Abb. 10). Auf die Predigt folgt die 
Vermahnung zum Abendmahl, Einsetzung und Luthers deutsches Sanctuslied ,,Jesaja dem Propheten 
das geschah“ (Abb. 8). Unter dcr Austeilung wird dieses Lied weiter gesungen; sind viele Kommunikanten 
da, so werden weiterc Lieder angcschlossen, ,, Jesus Christus unscr Hciland“ oder andere. Nach der Kom- 
munion folgt ein deutsches Agnus, ,,Christe du Lamm Gottes“ oder ein anderes. Die Communio wie 
das Offertorium sind hier ganz wcggefallen, das Gradual ist auf ein Lied zusammengeschrumpft. Das 
Fehlen des Gloria ist, wie schon bemerkt, eine Ausnahme. Fiir Credo und Sanctus sind deutsche Lieder 
substituiert. 

Luthers Schrift liber die ,, Deutsche Messe“ (Abb. ii) zeigt, daB er schwer mit der musikalischen For- 
mulierung in alien Einzelheiten gerungen hat. Wie er im einzelnen alle die liturgischen Stiicke, die nicht 
durch Lieder jeweils ersetzt wurden, mit Singweisen versehen hat, ist neuerdings von Gebhardt erschopfend 
dargestellt worden. Es ergibt sich, daB er fur den deutschen Introitus neue Formen der Lektionstone 
gemaB den Gesetzen der deutschen Sprache gefunden hat. Von den etwa 16 Kyriemelodien der alten 
Liturgie hat er 3 — 4 behalten und nur wenig verandert. Fiir Kollekte, Epistel und Evangelium werden 
wiederum die Lektionstone umgestaltct. Cbcrall ist seine bessemde Hand zu erkennen, am SchluB gibt 
er sogar eine ,,Obung der Melodien** bei. Fehl geht Gebhardt jedoch wohl wenn er meint, der Chor sei 
von der deutschen Messe ausgeschlossen worden. Es wird zwar nicht besonders von ihm gesprochen, und 
es gibt, wie bereits erwahnt, fast keine motettischen Kompositionen der betreffenden Prosatexte aus dieser 
Zeit. DaB jedoch der Chor stets beteiligt war, wenn auch zun^chst in der deutschen Messe nur mit mehr- 
stimmigem Liedgesang, ist nach der gesamten Praxis der Zeit, nach zahlreichen Berichten und Gottes- 
dienstordnungen als sicher anzunehmen, soweit iiberhaupt ein Chor verfligbar war. 

Luthers lateinische und deutsche Messe bilden die beiden Pole, zwischen denen alle in der nachfolgen- 
den Praxis tiblich gewordenen MeBordnungen liegen. Nirgends wurde eins der beiden Formulare einfach 
(ibemommen, sondem iiberall stellten sich Anderungen ein. Johannes Brenz folgte zunachst fiir Schw^- 
bisch-Hall, dann fiir einen groBen Teil des Slidwestens. Bugenhagen organisierte groBe Teile Norddeutsch- 
lands. In seinen Ordn ungen machen sich schon die Vermischungsbestrebungen deutlich geltend. So ver- 
langt seine Braunschweiger Ordnung 1528 den deutschen Eingangsspruch, aber lateinisches Kyrie und 
Gloria, spSlter lateinisches Alleluja mit Psalm vers, aber nicht das eigentliche Gradual, das Giaubensbekennt- 
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nis deutsch in Prosa von der ganzen Gemeinde, dann aber auch noch das Glaubenslied, Sanctus lateinisch, 
dazwischen deutsche Lieder. Statt einer Aufzahlung der zahlreichen Wandlungen nur ein spateres Beispiel : 
Lossius ordnet 1553, in der zweiten H^fte des Jahrhunderts mindestens fiir weite Gegenden Norddeutsch- 
lands verbindlich (alles lateinisch): Introitus de tempore — Kyrie (je nach Zeit und Rang des Gottes- 
dienstes) — Gloria, fur das auch ,,Allein Gott in der Hoh sei Ehr“ ,,bisweilen“ gesungen wird — Epistel 
- Alleluja mit Sequenz (1) an Festen. an anderen Tagen ein deutsches Psalmlied — Predigt mit an- 
schlieGender Litanei — Credo oder ,,Wir gl^uben aH“ (hier also die wenig verbreitete Anordnung des Glau- 
bensbekenntnisses nach der Predigt) — Exhortation und Prafation — Sanctus oder ,,Jesaja dem Pro- 
pheten** — Altargebet, Einsctzung und Austeilung, wahrend deren Lieder gesungen werden wic ,, Jesus 
Christus unser Heiland**, ,.Gott sei gelobet** usw. — Agnus oder ,,0 Lamm Gottes unschuldig“ — Dank- 
sagung, Kirchengebet und Segen — SchluBlied „Erhaltuns Herrbei deinem Wort“ (Tafel III). Hier befindcn 
sich also die lateinischen Gesange im Vorzug und in der Gbcrzahl. Die Communio ist, wie spater stets, durch 
das ,,Schlu01ied“ ersetzt; spaterhin geschieht das gleiche meist mit dem Introitus, der dem ,,Eingangshed“ 
Platz macht. Die um diese Zeit sich bereits ausbrcitende Gewohnheit, unmittelbar vor der Predigt das 
.,Predigtlied“ als neuen Bestandteil einzuschieben, desscn wcitere Strophen auch viclfach nach der Predigt 
gesungen werden, verzeichnet Lossius noch nicht. Das Offcrtorium fehlt, wie kiinftig immer; vom Gradual 
ist das Alleluja (immer mit seinem ,, Versus** zu denken) ubriggebheben, das aber schon hier (und von nun 
an meist) (lurch ein Lied ersetzt wird. Die funf Ordinariumssatze aber will Lossius in der Hauptsache 
konserviert wissen. 

Es ist fiir die Musikgeschichte nicht von Belang, alle die zahllosen einzelnen Abwandlungen zu ver- 
folgen, denen das evangchsche Meflformular von der Reformationszeit an durch die Jahrhunderte hindurch 
unterworfen war. Es gcniigt, die extremcn Moglichkeiten und cine Durchschnittslosung dcs Problems, 
wie die von Lossius, zu kennen. Es gibt keine Kombination, die nicht in irgendeiner Kirchcnordnung 
vorkame, und vom Ende des 16. durch die folgenden Jahrhunderte hindurch ist an der Messe immer 
mehr gekiirzt, verschoben und beschnitten worden. In manchcn Gegenden Siiddeutschlands ist Ende des 
16. Jahrhunderts die lateinische Ordnung schon ganz verdrangt; in anderen, besondcrs Leipzig und 
Nflmbcrg, h^lt sie sich bis in den Anfang des 18. Jahrhunderts hincin. Noch stiirkeren Wandlungen waren 
stets die beiden anderen Gottesdienstarten, Mette und Vesper, unterworfen, fur die hi(^r ebenfalls das 
Schema des Lossius als Durchschnitt, wie er elwa gegen Ende der Reformationsepoche im Gebrauch 
war, gelten mag. 

Die Mette beginnt mit einer (als Chormotette oder Gesang des Pfarrers zu denkenden) Antiphon; 
an hochsten Festtagen gcht ihr noch ein ,,Invitatorium**, ein Einladungsspruch voraus. Es folgen drei 
Psalmlesungen und die Wiederholung der Antiphon. Dann soli das Evangelium ,,latine a choro**, d. h 
als Motette, anscdilieBend deutsch, von einem Knaben gelesen, bei hochsten Festen vom Kantor lateinisch 
gesungen, folgen, woran sich ein kurzes Responsorium anschlieBt. (Predigt erwahnt Lossius nicht, sie ist 
aber wohl meist gehaltcn worden). Weiter folgt das Te Deum, lateinisch, und als stehender SchluB das 
,,Benedicamus Domino** (wieder vom Pfarrer odor vom Chor gesungen). Die Vesper beginnt mit einer 
Antiphon, die von ,,besonders ausgewahlten und hierin unterrichteten** Knaben gesungen werden soli, 
es folgt cin Psalm und die Wiederholung der Antiphon. Wie in der Mette singt ein Knabe das Evangelium 
(des nachstfolgenden Sonn- oder Festtages), an das wieder ein kurzes Responsorium anschheBt. Es folgen 
ein Oder mehrere Hymnen (lateinisch oder deutsch), dann die Antiphon zur Einlcitung des Magnifikat und, 
als stehendes musikalisches Hauptstiick der Vesper, das Magnifikat selbst (Canticum Mariae). Der Chor 
wiederholt die Magnifikat- Antiphon, die jedoch an dieser Stelle auch von der Orgel gespielt werden kann, 
und den SchluB bildet wie in der Mette das Bencdicamus. An Vorabenden hochstcr Festtage schlieBt sich 
noch das Completorium an, das aus Psalmlesungen, dem Canticum Simeonis (Herr, nun lassest du deinen 
Diencr in Frieden fahren) und dem Benedicamus besteht. SelbstverstSUidlich sind alle Teile, die Psahnen, 
die Antiphonen und Responsorien, auch das Benedicamus de tempore und nach dem Rang des Gottes- 
dienstes wechselnde Stiickc. An bestimmten Festen treten gewisse Abanderungen dieser Formulare ein, 
deren wichtigste die Passionslesungen nach Matthaus. Marcus, Lucas und Johannes, je cine an bestimmten 
Tagen der Karwoche in der Mette sind (welche Tage das sind, ist verschieden). Hier tritt entweder statt 
der Lesung oder auBer ihr auch die ,,Figuralpassion*‘, d. h. der mehrstimmige, ganz durchkomponierte 
Passionstext ein. Am Karfreitag werden die ,,Lamentationes Jeremiae**, ebenfalls motettisch durch- 
komponiert, gesungen usw. Alle diese Bestimmungen wechseln in den Gottesdienstordnungen auf mannig- 
fachste Weise. 
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Job. Keuchenthal, Kitcbengesange lateiaisch und deutsch, 1573, 
Blatt 1 1 : Anfang der Passionshistorie nach Matthaus (von Job. Walther?). 
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Oben die Einleitungsformel fiir 4 - stimmigen Chor, unten 
Evangelist und Jesus im Lektionston. Mensural- und Typendruck. 
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12. Zeitgenossische Karikatur auf das Augsburger Interim von 1547. vicrstimmigcr Chor aui ,,Beatus vir qui non 
abiit in consilio impiorum (Ps. i). Selig ist dcr Man, der Gott vertrauen kan und williget nicht ins Interim, dan es hat den Scalk hinteriin.** 


Das hohe miisikgcschichtliche Interesse, das diesen Gottesdienstordnungen zukommt, liegt 
in dem der evangelischen Liturgie eigentumlichen Substitutions- und Addi tionsprinzip 
begriindet. Die Neuordnungen in deutscher Sprache verdrangen ja keineswegs sofort die 
lateinische Messe, die man im Gegentcil in vielcn Gegenden, tcilweise auch schon aus politischen 
Griindcn (Abwehr der Opposition Karls V.) rein zu erhalten suchtc. So bezeugt Mclanchthon 
im 24. Artikel dcr Augustana ausdriicklich die strenge Innchaltung dcr alten MeBzeremonien 
und -ordnungen in der evangelischen Kirchc und ihre Gleichwertigkeit mit denen der katho- 
lischen; der Unterschied bestehe nur darin, ,,da6 den lateinischen Gesangen da und dort 
deutsche beigefiigt werden“. Die Elastizitat, die die evangelischen Ordnungen von vomherein 
besaBen, und die bei Luther ja durchaus nicht Gleichgiiltigkeit, sondern Grundsatz war, ver- 
schweigt Mclanchthon dabei wohl geflisscntlich; doch entspringt seine AiiBerung zweifellos auch 
einer bestehenden Tendenz, die iibrigens, bestarkt durch das Augsburger Interim, gegen Ende 
des Reformationszeitalters je langer je mchr, wenn auch nur in bestimmten Landeskirchen, 
fiihlbar wurde. In der Praxis aber lieB die Biegsamkeit der evangelischen Liturgie jede Kom- 


B 1 u m e , Evangelische Kirchenmiisik. 
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bination zu, deren wichtigste — vom musikgeschichtlichen Standpunkt aus — sich auf folgende 
Satze bringen lassen. i. Jeder Gottesdienst kann ganz lateinisch gehalten werden (theore- 
tischer Grenzfall). 2. Jeder Gottesdienst kann ganz deutsch gehalten werden (desgl.). 3. Fiir 
jeden lateinischen Textteil kann die dentschc Prosaiibersetzung substituiert werden. 4. Fiir 
jeden lateinischen oder deutschen Prosatext kann ein deutsches Lied substituiert werden. 

5. Jedem lateinischen oder deutschen Prosatext kann ein deutsches Lied hinzugefiigt werden. 

6. An bestimmten Stellen (vor und nach der Predigt, unter dem Abendmahl) konncn deutsche 
Lieder frei hinzugefiigt werden. Damit ist das ganze unendlich verschiebliche und variable 
S3rstem der liturgischen Funktion der evangelischen Kirchenmusik umrissen. Es versteht sich, 
daB die Lieder ,,passen“ miissen. Die Ordinariumsstiicke der Messe konnen nur durch die 
entsprechcnden Lieder, eine kleine Anzahl, ersetzt oder verdoppelt werden (Kyrie: „Kyrie, 
Gott Vater in Ewigkeit“ u. a. ; Gloria: „A 11 Ehr und Lob“ oder „Allein Gott in der Hoh‘* u. a.; 
Credo stets: „Wir glauben“; Sanctus stets: „Jesaja dem Propheten“; Agnus: „0 Lamm Gottes 
unschuldig“, „Christe, du Lamm Gottes**). Alle anderen, die Propriumsstiicke ersetzenden 
oder verdoppelnden sowie die frei eingelegten Lieder miissen de tempore sein. Lieder, die 
Psalmen oder Psalmverse ersetzen oder verdoppeln, miissen entweder t)bcrsetzungen des betr. 
Psalms Oder ihm sinnverwandtc, zum Charakter des Tages passende sein, oder aber es konnen 
allgcmein Glaubenslieder sein. Ist das System auch noch so variabcl, so erh^t es durch das 
de tempore-Prinzip seine Grcnzen: der Grundcharakter des Tages sowie der Inhalt der cin- 
zelnen Teile des Gottesdienstes miissen gewahrt bleiben. Hieran halt das Reformationszeit- 
alter, halten aber auch die folgcnden Epochen bei aller „Freiheit von den Zercmonien** bis in 
die 2^it Joh. Seb. Bachs unverriickbar fest. Hierin liegt bei aller Elastizitat der Liturgie das 
unerschiitterliche Fundament des evangelischen Gottesdienstes. Hierdurch bekommt auch 
stets die Predigt ihren wahren zentralcn Sinn : unter all diesen vielcn Interpretationen cinzelner 
Teile des Gottesdienstes ist sie als Excgese des Evangeliums das beherrschende Kemstiick. 
Auf sie wird mehr und mehr alles andere bczogen, zunehmend in demjenigen MaBc, als die 
Abendmahlsfeier immer mehr selbstandiger Teil und gewissermaBen nur Anhang des Haupt* 
gottesdienstes wurde und als dessen um die Predigt gravitierende iibrige Bestandteile jenen 
zwischen Erbauungs- und Lehrgedanken schwankendcn Charakter crhielten, dessen eingangs 
gedacht wurde. 

DaB gewisse Lieder sich an bestimmten Platzen der Liturgie als feststehendc Bestandteile cinburgerten, 
wurde schon erwahnt: die Ordinariumslieder, das SchluBlied. An der Stelle der ,,Friedensverkiindigung“ 
steht bald regelmaBig ,,Verleih uns Frieden gnadiglich“. Als Eingangslied (neben dem Introitus oder statt 
seiner) findet sich vielfach ,,Komm heiliger Geist“ oder ein anderes die gottliche Gegenwart erflehendes 
Lied. Mit dem Eindringen und der Festsetzung von liedem an bestimmten Stellen des Gottesdienstes 
erhielt mehr und mehr die Gemeinde Gelegenheit zur Beteiligung. Vorwiegend gilt das fiir Dorfkirchen 
und kleinere Gemeinden. An den groBeren Kirchen, wo Chore vorhanden waren, nahmen diese bald den 
Hauptanteil auch am Liedgesang in Anspruch, was schon gegen Ende des Reformationszeitalters zu MiB- 
st^den und Klagen Itihrte. Mit dem Substitutions- und Additionsprinzip war aber neben dem Liede anderen 
musikalischen Gattungen weitester Spielraum gelasscn. Einmal konnte die lateinische Messenkomposition 
— damals gerade in hochster Bltite stehend — ungehindert Verwendung linden, femer auch konnte die 
lateinische Motette, soweit sie textlich geeignet war, beliebig gebraucht werden, zu der langsam eine 
deutsche Schwestergattung sich hcrausbildete. Endlich bringt es die Praxis der Zeit mit sich, daB 
auch die Orgel reichlich Gelegenheit zur Teilnahme bekam; Luther selbst erwahnt sie zwar nur 
selten, und fur Wittenberg verbieten die Ordnungen von Bugenhagen und Jonas sie sogar ausdrtick- 
hch (Wolf), doch berichtet Musculus sowohl fiir Wittenberg als fiir Eisenach von der Mitwirkung 
der Orgel, und viele andere Quellen bestatigen das, woruber weiter unten ausfiihrlicher zu berichten 
sein wird. 
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Liibeck, Johann Balhorn 1531. 


Zunachst jedenfalls war das Lied, wenigstens der Idee nach, Gcmeindeangelegenhcit. Die 
Frage aber, in welcher Weise die Gemeinde praktisch die ihr ziigedachte Aufgabe erfiillt liat, 
bildet ein heute viel diskutiertes Problem. Handelte es sich dock zunachst um eine des Singens 
ungewohnte, in der alten Kirche stets in Passivitat (wenn man von den wenigen geduldeten 
Liedern absieht) verharrende Menge, die erst einmal lernen muBte : die Textc der Lieder waren 
neu, und zum groBen Teil, gerade bei den Zentralliedern, waren es auch die Melodien. Gesang- 
biicher gab es zwar bald reichlich, aber sie waren fiir die Hand des Pfarrers und des Kantors, 
nicht fiir das Volk bestimmt. Luther Ichnte ihre Benutzung durch die Gemcinde ausdriicklich 
ab (Gebhardt). Diese erste Schwierigkeit lieB sich liberwinden: die Schule war da ein vor- 
ziiglicher Heifer. Die Kinder lernten die Lieder, und sic sangen im Gottesdienst vor. Der 
jungen Generation ging das Liedgut schon in Fleisch und Blut iiber. Vielfach ist auch belegt, 
daB man Knaben zwischen die Erwachsenen verteilte, daB auch wohl der Kantor mitunter 
mitten im Schiff der Kirche stand und von dort aus vorsang. Hinzu kamcn die Kantoreien und 
Kalandbriiderschaften, die sich iiberall bildeten, Gescllschaften, in denen Erwachsenc aus den 
gebildeten Kreisen sich zur Pflege der Chomiusik zusammenfanden. Diese Vereinigungen (sie 
waren gleichzeitig Begrabnisvercine und sorgten fiir die wiirdige zeremonielle und musikalische 
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Ausstattung der Begrabnisse ihrer Mitglieder, sangen auch zu Hochzeiten usw.) warden bald 
neben den Schulchoren die kraftigsten Stiitzen der evangclischen Chormusik ; sie fanden auch 
die besondere Protektion der geistlichen and weltlichen Behorden oder, wie die beriihmte, 
von Walther gegriindete and geleitete Torgauer Kantorei, der Fiirsten (vgl. zu alien Fragen 
des Organisationswesens der evangclischen Kirchenchore Rautenstrauch). NaturgemaB trugen 
die Kantoreimitglieder als geiibte Sanger ebenfalls dazu bei, der Gemeinde das Singen zu er- 
leichtem. Doch muBte diese ja trotz allem Wort und Weise einmal lernen, um so mehr, als 
ein „Mitschleppen“ durch eine Orgelbegleitung fiir diese Zeit noch nicht in Frage kommt: 
die Orgelbegleitung zum Gemeindelied kommt erst im 17. Jahrhundert auf, und wenn die 
Gemeinde sang, so sang sie eben stcts „chorar‘, d. h. einstimmig und unbegleitet (wovon spater, 
durchaus miBverstandlich, aber bis heute gebrauchlich, das Wort ,,Chorar‘ auf das Lied selbst 
iibergegangen ist; ,,der Choral** ist von Hause aus der gregorianische Gesang bzw. seine evan- 
gelische Umformung und „chorar‘ oder „choraliter“ singen bezeichnet die einstimmige Art 
des Singcns im Gegensatz zum ,,figuralcn**, d. h. mehrstimmigen Gesang, nicht das Gesangs- 
stiick selbst). Und hier entsteht die zweite Schwierigkeit ; hat die Gemeinde Text und Melodie 
gelernt, so muB sie das Lied auch in einem gemeinsamen Rhythmus singen. Was fiir Rhythmen 
das gewesen sind, ist heute eine sehr umstrittene Frage, und das Problem hat eine ganze Spezial- 
literatur heraufbeschworen. Die Frage diinkt den heutigen Kirchenbesucher cinfach: man singt 
eben alle Tone in gleichlangen Zeitwerten oder hochstens in schlichtestem Tripeltakt, Melismen, 
d.h.mehrere Tone liber einer Silbe in entsprechenden Unterteilungswerten, etwa wie in Beisp.4. 

Diese heute (noch) meist gebrauch- 
liche absolute ,,Isometrie*‘ ist aber, 
wenigstens wenn die Melodieauf- 
zeichnungen der Gesangbiicher 
recht haben, erst ein Erzeugnis 
einer spatcren Zeit, nicht des Re- 
formationszcitalters. 

Man muB zum Verstandnis des 
Problems die Kenntnis zweierUmstande 
voraussetzcn : erstens fehlt der Zeit noch 
unser modemer Taktbegriff, der die 
Noten zu gleichwertigcn und gleich- 
betonten Gruppcn ordnet (wohlgemerkt : der Begriff, ob das Taktgefiihl, das ist eine andere Frage); 
und zweitens liberliefert sie uns die Weisen in zweicrlci Aufzeichnungsformen, entweder in Choralnoten 
(vgl. Abb. 2, 7, 8), denen iiberhaupt kein fester Zeitwert innewolmt, und die nur die Diastematik 
(d. h. die reine Tonhohenbewegung, das Auf und Ab ohne Lange und Kiirze) anzeigen, oder sie gibt 
un.s mcnsurale Aufzeichn ungen (vgl. Abb. 4, 6, 9, 10), die zwar festgemessene Zeitwertc ausdrticken, in 
der Form aber, in der sie iiberliefert sind, kcine primar einstimmigen Melodiefassungen daxstellen. Die 
Aufzeiclinungen in Clioralnotation geben uns also gar keinen Anhalt fur die rhythmische Auffassung. 
Die mensurierten Weisen aber weichen in den verschiedenen Gesangbiichern oft stark in den Noten- 
werten voneinander ab, und vor allem, sie stellen an die rhythmische Auffassungsfahigkeit in vielen 
Fiillen so hohe Anspruche, daB man keinesfalls annehmen kann, die Gemeinde habe, zumal bei den oben 
angedeuteten sonstigen Scliwierigkeiten, in dicsen ZeitmaBen gesungen. In den obigen Notenbeispielen i 
und 2 liegen sehr ein f ache rhytlimische Notierungen zweier Lieder vor: im wesentlichen isometrische 
Notenwerte, Zeilenanfange mit kurzer Note nach Pause auftaktig. Solche einfachen rhythmischen Fonnen 
gibt cs nicht selten, besonders im Tripeltakt (die in Beispiel 4b benutzte deutsche Gloriamelodie ,,Allein 
Gott in der Huh sei Ehr“, auch fiir ,,all Ehr und Lob“ gebraucht, wurde schon seit friihester Zeit in so 
einfachen Dreivierteltaktrhytlimen notiert). Daneben aber stehen in uberwiegender Zahl die komplizierteren 
Formcn. Schon die in Beispiel 3 gegebene Babstsche Fassung von ,,Mit Fried und Freud “ gibt recht 
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wechselnde Notenwerte, synkopische Bild ungen, Antezipationen, Triolierungen usw., wenn man sie vom 
modemen Taktbegriff aus ansieht: 

Beisfiel S 



ge-trost ist mirmein Herz und Sinn wie Gott mir ver - hei-Aen hat 

Einige friihe Melodienotierungen mogen die rhythmischen Schwierigkeiten weiter veranschaulichen : 
Beisfiel 6 

(Die klein gestoohenen Notengeben Abweichttngvn aus Erfurt 1524) die Belsplele selbst slnd Babst 1545 entnommenX 

t\ a) 



^ ' ' ' 1 1 ' 1 1 f 

Son - - ne leuchtt und an al - ler Welt En - de reicht. 



da - rangarkeinZweifelha.ben) er werdamjiingstenTag auf-stehnund un-ver-wes - lichher-liir-gehn. 


Derartige Bildungen waren leicht erklarbar und fur den Singenden leicht auffaBbar, wenn sie dem Wort- 
ausdruck, d. h. der besonderen deklamatorischen Betonung einzelner Silben, der agogischen Beschleunigung 
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von Silben usw. dicnte. Das ist jedoch nicht grundsatzlich der Fall. Wie die Beispiele zeigcn, kommt es 
wohl vor, daB die unregelmUBigen Rhythmen sich mit dem Wortakzent oder dem Wortausdruck decken, 
ebenso h^ufig aber sind, wie leicht nachznweisen ist, die Falle, in denen das Gegenteil, d. h. die schein- 
bare Hervorhebung nebensachlicher Silben eintritt oder Text und Notenwerte in einem gleichgiiltigen 
Verhaltnis zueinander stehen. Da die Zeit den Taktbegriff nicht kennt, besteht aber auch gar keine 
Ursache, so komplizierte rh3rthmische Bildungen anzunehmen. In Wirklichkeit handelt es sich vielmehr 
um eine vollige Freiheit vom Takt, die man vom modemen Gesichtspunkt aus noch am ehesten als standig 
wechselnde Taktarten auffassen kann, wobei jedoch stets der inadequate Begriff taktmaBiger Be- 
tonung statt eines bloBen Verhaltnisses von lang und kurz mit unterieuft. Betonungsverhaltnisse aber 
sind mit den komplizierten mensuralen Notierungen keinesfalls gemeint — - um so schwieriger also, wenn 
eine ganze Gemeinde danach singen sollte — sodaB besser von der Metrik als dcr Rhythmik solcher 
Notierungen zu sprechen ist und der Ausdruck ,,polymetrische** Fassungen den Sachverhalt am besten 
deckt. Hier ist nicht der Ort, die von der erwahnten Fachliteratur meist in den Vordergrund gestellte 
Frage zu erortern, wie man die polymetrischen Melodien dem modernen Sanger am besten mit den Mitteln 
moderner Notierung verstandlich macht; die neueren Gesangbiicher haben in dieser Hinsicht alle Wege von 
der beschranktesten rein taktisch-isometrischen Anordnung, bis zur freiesten, vollkommen taktstrichlosen 
Wiedergabe in den alten Notcnwcrten (und sogar ihren Drucktypen) beschritten. Nur einige wenige 
Beispiele sollen zeigen, wie man einzelne Stellen aus den oben gegebenen Liedem modern wiedergeben 
kann, oder historisch gesehen : daB die Anwendung des Taktbegriffs auf sie zu unlosbaren, d. h. nur durch 
Zwang Oder KompromiB aus der Welt zu schaffenden Schwierigkeiten ftihrt. 

Beispitl 7 


a) MU BeUjMl B: 



Nicht die Frage der modemen Wiedergabe jedoch steht hier zur Erorterung, sondem die andere, ob die 
Gemeinde der Reformationszeit wirklich in dicsen Zeitwerten gesungen hat. Die neuere Forschung neigt 
zu ihrer Verneinung. Es ist nicht denkbar, daB das von der Gemeinde geleistet werden konnte. Daraus 
resultiert die Frage, warum die Melodien denn in solchen Formen gedruckt wurden. Die Ursache durfte 
darin liegen, daB diese poljnnetrischen Fassungen keine primar einstimmigen darstellen, sondem aus 
Figurals^tzen entnommen sind. Viele Kriterien sprechen dafiir, die hier nur ganz fluchtig angedeutet werden 
konnen: die Anfangspausen vieler Notierungen, die nur fiir Mehrstimmigkeit Sinn haben, das Vorkommen 
vieler fiir die cantus firmi mehrstimmiger Satze typischer Bewegungsformen wie Synkopationen usw., 
die fttr den Gemeindegesang ganz ungeschickte Tenorlage aller Weisen (die Notenbeispiele i — 3 sind hier 
transponiert, die librigen um eine Oktave hoher als original wiedergegeben) ; endlich laBt sich in vielen 
Fallen das Vorkommen gleicher Fassungen in den einstimmigen Gesangbuchern und den Chorbearbeitungen 
belegen, doch stehen systematische Untersuchungen hieriiber noch aus. Besonders sei auf das wichtige 
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Kriterium hingewiesen, daB die Weisen der Parodicliedcr durchweg vicl kompliziertere Notenwerte zeigen 
als die der originalen evangelischen : sie sind in dieser Form eben den oft sehr bewegten weltlichen 
Liedsatzen entnommen, wahrend fur die Mehrstimmigkeit der luthcrischen Kirchc nach Walthers Vor- 
gang schon sehr bald eine schlichtere Metrik die Regel wurde, sodaB auch die aus solchen Satzcn cnt- 
nommenen cantus firmi naturgemaB einfachere Haltung zeigen. 

Es ist mithin anzunehmen, daB die polymetrischon Fassungcn der Kirchenlicdcr keine 
,,Urformen“, sondcrn schon durch die Kunstmusik hindurchgegangene Formen darstellon. 
DaB man sie dcnnoch in die Gesangbiicher in dieser Gestalt aufnahm, ist leicht erkliirbar. Die 
Zeit kennt nur zweierlei Moglichkciten, eine Melodic zii fixieren: entweder man gibt sie als 
metrisch ungeformte Weisc, dann benutzt man die Choralnotc, oder aber es ist cine metrisch 
geformte Melodic vorhanden, dann kann es nur die von cinem Mcister zugeri elite te, d. h. fiir 
den Figuralsatz gestaltcte Melodieform sein, die er mit Mensuralnoten fixiert hat. Das dritte, 
was uns heute selbstverstandlich scheint, eine einstimmige Melodic mit bestimmten, gemessenen, 
nur fiir diese einstimmige Fassung gedachten Notenwerten ausdriicken, das kennt die Zeit nicht, 
und das braucht sie auch nicht zu kennen, denn es ist ihr selbstverstandliche Praxis, daB die 
einstimmige weltliche wic geistliche Liedweise cinfach in einer schlichten, dem Rhythmus 
und Akzent des Verses anniiherungsweise angepaBten Bewegungsform gesungen wird. Man kann 
also nur choral notieren oder die mensurale Notierung einer Vorlage entnehmen. Es ist auBcrst 
bczoichncnd, daB die Choralnotc sich fiir das evangelische Lied bis ganz ins Ende des i6. Jahr- 
hunderts hinein im Gebrauch crhalten hat; ebenso bezcichncnd aber fiir die Tatsache, daB es 
an einer den metrischen Bediirfnissen des einstimmigen Liedgesanges geniigenden Notation 
eigentlich fehlte, sind die in vielen Quellen auftauchenden ,,Zwischcnnotierungen“, mensurale 
mit nur andeutendcr, ungenauer Geltung, chorale mit annaherungsweise gemessener Bedeutung 
(erstcrc vielfach in den einstimmigen Liederhandschriften des 15. jahrhunderts und Einblatt- 
drucken, letztere sehr evident in evangelischen Gesangbiichern, z. B. den Hymnen bei Lossius 
und sonst vielfach). Jeder Versuch, „pol 3 nnetrische Urformen“ zu finden, ist zum Scheitern 
verurteilt, weil es sie nicht gibt. Es muB als historisches Faktum gelten, daB die Grund- 
gestalt, die mehr oder weniger volkstiimliche Urform jeder Liedmelodie (weltlich oder 
geistlich) ausschlicBlich diastematischer Natur ist, daB aber ihre rhythmisch-metrischen 
Verhaltnisse jeweils von dem besonderen Zweek diktiert werden, d. h. der Komponist eines 
mehrstimmigen Satzes richtet sie metrisch fiir seine Komposition zu, die Gemeinde aber singt 
in jedem Falle so, als ob sie chorale Aufzeichnungen vor sich hiitte, d. h. ungefiihr im natiirlichen 
Rhythmus des Verses. Singt sie also auch nicht isometrisch, so doch nicht sehr viel anders 
in quasi-orchestischen, von den rhythmisch-metrischen Qualitaten des Verses bestimmten 
Bewegun gsf ormen . 

Man sieht, die Frage nach dem einstimmigen Gesang hiingt innig mit den Problemen der 
Mehrstimmigkeit zusammen. Die evangelische Kirche schuf sich, wie eingangs ausgefiihrt, 
keinen ncuen kunstmusikalischcn Stil. Sie ergriff die vorhandene Praxis, die damals in der 
figuralen Liedbearbeitung eine spezifiscli deutsche Form der Kunstmusik pflegte. In ihr lebtc 
ein volkstiimliches Element in einer scharfen national- und zeitstilistischen Auspnigung. Der 
mehrstimmige deutsche Liedsatz dieser Epoche ist fundamental verschieden von der gleich- 
zeitigen niederlandischen weltlichen und geistlichen Kunst sowohl als von der ebenfalls national 
abgesonderten italienischen Musik dieses Zcitalters, die erst neuerdings als eine ebenfalls hoch- 
entwickelte selbstandige Richtung hervorzutreten beginnt. Er ist aber auch fundamental ver- 
schieden von dem spateren deutschen Liedsatz, wie er die folgende Epoche der evangelischen 
Kirchenmusik beherrscht. Das deutsche Kunstlied der Reformationszeit beruht auf der Tenor- 
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praxis : die (diastematisch) iiberliefcrte Melodie rnit ihrem Text wird in die Tenorstimme des 
vier- Oder mehrstimmigen, in die Mittcl- bzw. Unterstinune des drei- oder zweistimmigen Satzes 
gelegt. Die iibrigen Stimmen umranken und umspielen sie in einer sehr frcien Polyphonie, 
wie sie das S. 6 ziticrtc Wort Luthers iiber die mehrstimmige Liedkunst in kraftiger Bildhaftig- 
keit beschreibt. Die AuBenstimmcn sind durchaus instrumentalcr Natur. Sie sind — dem Gnind- 
satz nach — ganz unabhangig von dem cantus firmus. Imitatorische Verflechtung ist nur als 
Einleitung hiiufig, auf groBere Strecken aber selten und hat nur akzidentelle, keine konstitutive 
Bcdcutung. Das Lied entwickelt hicr symbolhaft die ganze GroBe seines religiosen Gehaltes 
und seiner soziologischen Sendung, indem es Geriist und Achse der Komposition, konstruktive 
Basis wird und als solche in ein Gcgensatzverhaltnis zu den iibrigen Stimmen tritt. Dieser Kon- 
trast in der Gleichzeitigkeit manifcstiert sich in jeder Beziehung: Tenor vokal, AuBenstimmen 
instrumental, Tenor in sich ruhcnd, AuBenstimmen untereinander zu einem in sich geschlos- 
senen Verband verflochten, Tenor in ruhigen, breiten Grundwerten, die nur durch die Riick- 
sicht auf die Polyphonie in eine gewisse Bewogung gcraten, AuBenstimmen lebhaft bewegt, 
Tenor streng traditionell gebunden, wie es seine liturgische Bedeutung als Triiger des gott- 
lichen Wortes erheischt, AuBenstimmen ganz von der Willkiir des Komponisten abhangig: 
evangeUsche Wahrheit auf der Folie der Kunst. Der Komponist ist nur „Setzer“, nur Verkiinder, 
nicht Interpret, nur Vertretcr der Gemeindc, nicht ihr selbstverantwortlicher Fiihrer, nur ein 
Anbeter unter vielen, nicht individueller Exeget, nur Omamentist wie der Graphikcr, der 
die heiligen Bucher illustriert, nicht Gestalter des Inhalts, nur Diener, nicht Herr. In dieser 
scheinbaren Beschrankung liegt die GroBe dieser Kunst: sie ist in ihrer Wortgebunden- 
heit und ihrer Verpflichtung an das Wort selbst Gottesdienst ; das Wort hat Gestalt im Liede 
gewonnen, dem Wortprinzip dient die Musik mit unverkennbarer Symbolkraft. 

Ihrc klassische Auspragung hat diese Kunst fiir die evangelische Kirchenmusik erstmalig durch 
Johann Walther erfahren. Ob Walther Mclodieerfinder war oder nicht, oder in welchem MaBe, das kann 
nach den oben iiber die evangelische Liedmelodik gcmachten Ausfiihrungcn dahingestellt bleiben. Als 
Setzer muB er Lutliers Anspriiche im vollsten MaBe erfiillt haben, der sonst wohl nicht einem zSjahrigen 
die musikalische Bearbeitung seines grundlegenden Liederbuches anvertraut hatte. Walther schafft keine 
neue Form, doch gibt er der iiberlieferten ein etwas verandertes, weil vereinfachtes Geprage. Hierin liegt, 
wenn es iiberhaupt eines gibt, ein Charakteristikum des evangelischen figuralen Liedsatzes, nicht etwa 
ein Stilmerkmal der Walther- Generation gegen iiber dem aitcren Liedsatz. Walther gehort ein und derselben 
Generation mit dem Hauptmeister der Gattung schlechthin, Ludwig Senfl, und mit der Mehrzahl der 
fulirenden evangelischen Liedmeister an (geboren um 1480 bis 1500) : Sixt Dietrich, Ben. Ducis, Arnold 
von Bruck, Balth. Resinarius, Stephan Mahu, Joh. Stahl, Joh. Kugelmann usw. Er hat in den fiinf 
Auflagen seines Wittenberger Gesangbuches standig geandert und gebessert, vor allcm auch vermehrt. 
Bezeichnend sind einige Ziffern: die erste Auflage (1524) enthait 38 deutsche Liedsatze und 5 lateinische 
Motetten, die funfte (1551) 78 deutsche lieder, was eine Zunahme auf das Doppclte ergibt. der jedoch 
mit den 47 lateinischen Motetten dieser Auflage eine Zunahme auf etwa das neunfaclie gegen iibersteht. 
Dies entspricht einer sich gegen Ende der Reformations zeit immer mehr hervordrangenden Neigung 
zur lateinischen Musik, einer Tendenz, die schon oben gelegentlich der MeBordnungen erwahnt wurde, und 
die weiter unten in anderem Zusammenhang noch zu behandeln sein wird. Zwei andere Ziffern : die Erst- 
auflage enthait unter 38 deutschen Liedcrn 36 mit cantus firmus im Tenor, zwei, d. h. den neunzehnten 
Teil mit Melodie in der Oberstimme, die letzte Auflage aber unter 78 Liedem 15, d. h. ein Fiinftel, der 
letzteren Art. Auch hierin macht sich eine allgemeingttltige Tendenz bemerkbar. 

Die Grundform der Waltherschen Liedbearbeitung blcibt die oben beschriebene. Eine Neigung 
zur Vereinfachung liegt in der oft sehr fiihlbaren harmonischen Fundamenticrung. Der zunachst 
haufigste Typus halt ein starkes MaB von Selbstandigkeit der AuBenstimmen aufrecht. Der Kon- 
trast zwischen ihnen und dem Tenor ist evident. UnregelmaBig treten Imitationen an den Zeilen- 
anfangen auf, denen aber keine formbildende Kraft innewohnt. Im Gegenteil: haufig erscheinen sie nur 
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ganz am Anfang, bilden eine breitgc- 
lagerte, fast vorspielartige Einleitung 
und verschwinden dann entweder vollig 
Oder fur die Dauer des Stollens und 
zeigen sich erst am Anfang des Ab- 
gesanges noch einmal. Eine durchgan- 
gige Vereinheitlichung der AuBenstim- 
men mit dem Tenor im Sinne der 
Durcliimitation kommt in diesem Licd- 
typus nie zustande; stcts blcibt der 
cantus firmus die mehr oder weniger 
mechanisch aufgefaBte Achse der Kom- 
position, das an sich starre Geriist, um 
das hcrum sich das freie omamentale 
Linienspiel der AuBenstimmen in weit- 
gehendcr Selbstandigkeit entfaltet. 

Auch die gelegentliche Verdoppelung 
des cantus firmus durch eine Kanon- 
stimme, die den Satz zur Funfstinimig- 
keit erweitert, andert nichts an diesem 
Verhaltnis; in solchen Fallen sind es 
dann statt einer zwei Stimmen, die das 
Geriist bilden, um das sich die anderen Stimmen frei bewegen. Der Beginn von ,,Nun komm, der Fleiden 
Heiland“ (Beispiel 8) zeigt die anfanglichc Vorimitation, die dann beim Eintritt des Kanonpaares ganz 
freie rBehand lung der AuBenstimmen weicht. Der Beginn der zweiten Zeilc ,,der Jungfrauen Kind erkannt** 
veranlaflt weder eine einheitliche Zasurbildung in alien Stimmen, noch Wiederaufnahme der Imitation. 
Beim Beginn der dritten Zeile ,,daB sich wundcrt“ wird ganz deutlich erkennbar, wie sehr die Vermeidung 

Beispiel 8 


Discant 


Alt 

Kanon 

Tenor 

Vagans 

Bass 




14. Joh. Walthers ,,Sangbuchlein“. Tenor- Titel der Erstaus- 
ausgabe von 1524. Dresden, Dreikonigskirchc. 










einer Zasurbildung Absicht des Komponistcn ist: die bis zum letzten Augenblick sorgfaltig vorbereitcte 
Kadcnz auf dem F-Dur-Dreiklang crfolgt nicht, da im cntscheidenden Augenblick der Tenor mit d und mit 
dem Beginn einer neuen Zcilc dazwisclientritt und die beiden Unterstimmen sogleich die neue Bewegung 
weitertragen. Durchweg bleiben weiterhin die AuOenstimmen unabhiingig von dem Kanonpaar. Die Fort- 
setzung zeigt aber gleich noch eine Besonderheit. In den weitaUvS meisten Liedem bleibt der Tenor reiner 
cantus finnus-Trager, wie er es auch in diesem Falle (mit seiner Kanonstimme) bis hierher war. Diesc strenge 
Haltung wird aber hier in der Fortsetzung verlassen, das Kanonpaar deutet nur noch die Hauptnoten der 
Melodic an und umkleidet sie mit reichem Melismenwerk (bei der SchluBzeile wird dann wieder reine cantus 
tirmus-Technik aufgenommen). Dieser Fall, bei Walther nicht eben haufig, bedeutet eine Durchbrechung 
des oben schematisch dargestellten Satzprinzips des deutschen Liedes insofem, als hier der Gegensatz 
zwischen Tenor und AuBenstimmen aufgehoben und eine (voriil)ergehendc) Koordination aller Stimmen 
erreicht wird . Sie zeigt das Lied bei Walther, stilgeschichtlich betrachtet, in einem Zustand, in dem die reine 
alte Tenorpraxis, bei der Freiheit und Eigenleben ausschlieBlich den AuBenstimmen zukommen, bereits 
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von dem dutch niedcrlSLndische Einwirkung verursachten und dutch das liedschaffen Heinrich Fincks, 
Heinrich Isaacs und Paul Hofhaimets hetaufgefiihtten Bestteben nach einheitlichcr Dutchotganisietung 
des Stimmvetbandes dutchbtochen witd. Stuckc dieses Typus (wie auch ctwa ,, Christ lag in Todes- 
banden** mit einet kanonattigen Anlage odet ..Komm, Gott Schopfet, heiliget Geist“, bei dem eine 
ahnliche Dutchbtechung des Prinzips sogat den cantus fitmus vom Tenot in die Obetstimme wandetn IkBt) 
zeigen Waltliet im Gefolge eines ,,spatgotischen“ spezilisch deutschen Stils, wie ihn im wesentlichen schon 
das 15. Jahthundett gebildet hatte: die Hauptstimme witd in einen kontinuictlichen, fast gliedenings- 
losen Bewegungssttom det Nebenstimmen eingehhllt, det den Eindtuck eines unablJlssigen FlieDcns als 
Gnindabsicht etkennen l^Bt, und nut die gelegentliche Imitationsatbeit sowie gelegentliche Dutchbrechungen 
des Prinzips lassen Einwirkungen von det Seite det nicderlandischen Musik etkennen. Wie seht es auf diesen 
Eindtuck des gtoQen Bewegungszuges ankommt, beweist die Pausenatmut des Satzes, beweisen die Vet- 
wischungen und Obcrbttickungen det Kadenzen, beweist die Venneidung jeglichct Zeilenimitation und 
beweist die vethaitnismaBig geringe Betonung det harmonischen Gtundlagen dutch die BaBstimme. Das 
ist zwat eine spezifisch deutsche, abet eine dutchaus unvolkstiimliche, ttaditionell gcbundeiic und hoch- 
geziichtete Kunst gebildeter Musizietkteise, mit det Walthet — damals noch seht jung — die Balm des tJbet- 
lieferten nicht vctlaBt, ja, mit det er, wie weitaus die meisten Liedmeistet seinet Zeit, cntwicklungsge^ chicht- 
lich hintet vielen Liedern des um gut 40 Jahtc alteren Isaac zutiicksteht. Diese Liedsatze aber, die in det 
Ausgabe des Wetkes von 1524 ziemlich genau die Haifte ausmachen, vetmehten sich in den spateren Auf- 
lagen nicht becleutend, wahtend nun det cntgegengesetzte Typus, det 1 524 die andete Halfte innehait, spatet 
die Liedsatze des etsten Typus wesentlicli uberwiegt. 

Det zweite Typus gtiindet sich auf eine von den Meistetn det vorigen Generation, den Isaac, Stoltzer, 
Finck und Hofhaimer schon haufig gepflegte Gattung des mehrstimmigen Liedsatzes. In seiner immer zu- 
nehmenden Anwendung liegt fttr die cvangclische Kitchenmusik die Hauptl:)edeutung Walthers. Beispiel 9 

Beispiel 9 

Joh. Walther 




zeigt schlagend die vollkommen andersartige Absicht: zum Tcnor-cantus firmus wird cin ganz knapper, 
so gut wie melismenloser Satz det AuBenstimmen geftigt, der keinerlei Imitation kennt, det jede Zeile 
scharf mit Zasur in alien Stimmen und harmonischer Kadenz abschlieBt, und der in der BaBstimme unver- 
htiUt das harmonische Gerippe klarlegt. Auch in diesen Satzen ist der Tenor Achse der Komposition, abet 
nicht mehr rein mechanisches Gerttst f lit eine bltiliende Entfaltung Uneaten Eigenlebens der pol)^honen und 
heterorhythmischen, gleichsam zentrifugalen AuBenstimmen, sondern et saugt die Nebenstimmen fest an 
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sich, die jetzt mit Zentripetalkraft geladen scheinen, so daB der entscheidende Eindruck einer fast voUigen 
Homorhythmik und Homophonie cntsteht. Mit diesen Satzcn Walthers tretcn zwei neue Momente, das eine 
soziologischer, das andere stUgeschichtlichcr Natur in die evangelische liedbearbeitung cin : Votettimlich- 
keit und Renaissancestil. Die Schlichtheit und Knapphcit des Satzes, die mit diesem Typus erreicht wird, 
bictct die Liedmelodic in einer viel leichter faBlichen Form, melodisch und metrisch bequemer wahr- 
nehmbar, in der Gliederung leichter vcrstSLndlich und somit dem volksttimlichen Texte angemessener 
als jencr altcre T5q)us, der mehr die der alten Ilofdichtung und Hofweise aquivalente Gestalt dcr 
Mehrstimmigkeit darstellt. Indem nun nicht mehr die Entfesselung eines unaufhorlich flutenden und 
zu der starren Ruhe des Tenors kontrastierenden Bewegungsstroms das Zicl des Komponisten ist, 
sondem an dessen Stelle das Streben nach gleichgewichtigcm Nebeneinander metrisch und harmonisch 
korrespondierender Gnippcn (in diesem Beispiel sogar Viertaktigkeit dcr Glieder und fast modeme 
Dominant-Tonikavcrhaltnissc in Moll mit einer Modulation nach Dur) sowie nach engstcr Koordination 
der Stimmen tritt, wird in dem Satz das renaissancehaftc Moment erkennbar, das schon bei Isaac cine 
so bedcutende Rolle spiel! und aus den Motetten Josquins emeut stark nach Deutschland hcruberwirkt. 
Niederlandischc und italicnische (Frottolistengruppe) Einwirkungen treffen sich mit dem Bemiihen Walthers 
um eine den Aufgabcn der cvangelischen Liedmusik moglichst angemessene Gcstaltung des Satzes. Von 
hier aus ist es nur ein Schritt. und nicht cinmal ein groBer, wenn man die Melodic vom Tenor in den 
Diskant verlcgt, wie cs Walther 1524 nur zwcimal, 155^ hingegen ftinfzehnmal tut, und damit ist in seinen 
Grundzugen schon jener Typus des vierstimmigen cvangelischen Liedcs erreicht, wie er vom ausgehenden 
16. Jalirhundert an als stchendcr „Kantionalstil“ bis in die Gegenwart beibehalten worden ist. 

In den beiden Liedsatztypen Walthers stoBen zwei kiinstlerische Welten zusammen: 
das rittcrlich-hofischc Formgcfuhl des ausgehenden Mittelalters in seiner spczifisch deutschen 
Farbung, das es auf Entfaltung reichen, ungebundenen Linienspiels in ziellosem Dahin- 
stromcn absieht, und das renaissancehaftc, burgerlich-aristokratischc Formgefiihl der neuen 
Zeit, auf deutscher Grundlage, aber mit iibernationalem Einschlag, dem es auf geordnete 
Zustandlichkeit, prazise Knappheit dor Sprache und plastischo Gegcnstandlichkeit ankommt. 
Nicht umsonst ist am Zustandekommen des jungcren Typus der Humanismus stark bctciligt. 
Von 1507 an schon erscheinen in deutschen Drucken, angcregt durch Konrad Celtis und seine 
Sodalitatcn, vierstimmige Kompositionen antiker Mctrcn, Horazischer und andcrer lateinischer 
Dichtungen in allerkargster musikalischcr Form (sog. „contrapunctus simplex**, d. h. rein 
akkordischer Satz Note gegen Note) von P. Tritonius, Joh. Murmelius, Cochlaeus, 
dem Sicbenbiirger Reformator Joh. Honterus und anderen gelehrtcn Dilcttanten, denen 
aber Meister von Rang, wie Paul Hofhaimer, Bcnedikt Ducis und Ludwig Senfl nach- 
folgten (1534, 38, 39 usw.). Gleichgcrichtete Versuche an geistlichcr Dichtung schlossen sich 
an, so die oben schon erwahnten Kompositionen von Hordisch und Forster zu den Hymnen 
des Prudentius, denen 1513 schon dcr Hofhaimerschiiler W. Greffinger vorangegangen war 
(Moser). In Odensammlungen tauchen Melodien zu Gcdichten von Melanchthon auf; Oden- 
melodien gehen auf Kirchenlieder iiber. Den Antrieb zu der ganzen Tatigkeit hattc Italien 
gegeben: die in den bisher bekannten Biichern 1—9 und ii der Frottolcn der Pctrucci und 
in den Trienter Codices cnthaltenen Kompositionen antiker Mctren waren die Vorbilder 
der Deutschen gewesen. Ein Stiick Gcistcsgcschichtc wird hier unmittelbar in einer Kcttc 
ihm wesensgemaCer musikalischcr Erzeugnisse sichtbar, die sich Icicht bis in das 17. Jahr- 
hundert verfolgen lasscn und die iiberall befruchtend auf die vcrschiedensten Gebiete der Musik 
gewirkt haben. Die Koordination der Stimmen, die Anahnelung ihres melodischen Duktus, 
die Homorhythmik, die haufige Verlagerung der Hauptstimmen in den Diskant, die starke 
harmonische Fundamentierung sind Ziige, die sich in Walthers zweitem Typus, nur an- 
gewendet auf die Erfordernisse der deutschen Dichtung und der feststehenden Melodien wieder- 
finden. Mit diesem intemational-humanistischen Einschlag verbindet sich ein volkstiimlich- 
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deutsches Element: die sog. 
„Bergreihen“, eine Art weltlicher 
Tanzlieder einfachster musikali- 
scher Gestalt, deren Texte da- 
mals auf dem Wege der Parodie 
in den Kontrafakturenbestand 
der evangelischen Kirchcnlieder 
iibergingen, mogen ebenfalls auf 
den Kantionaltypus Walthers 
eingewirkt haben. Waltherselbst 
veroffentlichte ja (abcr erst 1561) 
einen ,,christlichen Bergreihen“. 

Sclbstvcrstandlich sind die 
beiden Grundtypen selten in vol- 
ler Rcinheit anzutrcffen. Es gibt 
Obergangsstufen aller Grade. 
Bezeichnend aber ist eben diese 


DISCANTVS. 




Zwischenstellung der Walther- 
schen Liedsatze zwischen zwei 


15. Georg Rhaw, Neue deutschc gcistliche Licder, 1544. 
Diskant-Titcl. 


an sich einander diametral entgegengesetztcn kunstlerischon Grundrichtungen. Sie zeigt ein- 
mal das Lied in seinem damaligcn Durchschnittsstand als polyphone cantus firmiis-Bearbei- 
tung, und andererseits laCt die standig zunehmendc Bevorzugung des zweitcn Typus Walthers 
bewuBtes Streben erkennen, dem evangelischen Liede cine scinen spezifischen Erfordernissen 
adaquate Gestalt zu schaffen. 

Angesichts dieses Strebens muB es den niodcrnen Bctrachtcr vemundern zu sehen, daB 
dennoch in der zweiten grundlegenden Sammlung, in Rhaws „Neuen deutschen geistlichen 
Gesangen fiir die gemeinen Schulcn“ von 1544 kein cntschiedenes Weiterschreiten auf diesem 
Wege zu beobachten ist. Die Ursache liegt in der cingangs beruhrten Gesamttendenz der evan- 
gelischen Kirchenmusik, die lebendige Realitat der jeweils aktuellen Musik aufzusaugen und 
sich kein doktrinarcs Spezialschema zu schaffen : dcr deutsche Liedsatz hatte im ganzen und 
allgemcinen in dem Zeitraum zwischen 1524 und 1544 eben keine durchgreifende Veranderung 
erlittcn. Nur einc Vermehrung der Typenzahl innerhalb des alten Grundprinzips ist zu erkennen ; 
und diese ist nicht erstaunlich, wenn man sich vergegenwartigt, daB Walthers Sangbiichlein 
durchweg eigene Kompositionen enthiilt, Rhaws Werk dagegen ein Sammelwerk ist, das (auBer 
den Anonymi) 17 verschiedene Meister umfaBt, die wiederum drei verschiedenen Generationen 
angehoren. Bei Rhaw ist noch Thomas Stoltzer, nach dcr ublichen Annahme ein Alters- 
genosse Isaacs, Fincks, Josquins usw, (mit 5 Satzen) und sclion Georg Forster (2 Satze) ver- 
treten, dessen Name bereits mit einer jiingeren Schicht deutscher Liedmeister, dcr sog. 
Heidelberger Schule, innig verkniipft ist. Der Hauptanteil an den insgesamt 123 Stiicken 
fallt naturlich den Meistern der Luther-Walther-Senfl-Gencration zu. An ihrer Spitze stcht dcr 
Bedeutung nach Ludwig Senfl selbst mit ii Satzen. Dcr aus dcr Maximilianischen Hofkapclle 
hervorgegangene Isaacschiiler und nachmalige Bischof von Leipa, Balthasar Resinarius ist 
mit 30 Satzen der starkstvertretene Meister. Arnold von Bruck, scit 1527 oberster Kapell- 
meister Kaiser Ferdinands I. in Wien und Dechant zu Laibacli, ist mit 17, Bencdikt Ducis 
(durch D. Bartha neuestens deutlich von Ben. Appenzeller geschieden, jedoch wahrscheinlich 
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nicht identisch mit Ben. de Opitiis), gleichfalls ein Isaacschiiler, vieUeicht Pfalzischer Hof- 
kapcllmeister und spiitcr nach Dbertritt zur Reformation brotlos, bis sein Leben in einer 
kleinen Pfarrstcllc bei Ulm cndet, ist mit lo, Sixtus Dietrich, durch H. Zenck neuerdings 
als einer der futirenden Meistcr der evangclischen Kirchenmusik scharf charaktcrisiert, ist mit 
8 Satzcn beteiligt. Es kommcn hinzu mit quantitativ gcringeren Anteilen Stefan Mahu, 
viclleicht Kapellsanger Ferdinands I., der wohl schon zu den jiingstcn Meistern dvr Sammlung 
zu rechnen ist, der Magdcburger Kantor Martin Agricola, sonst hauptsachlich als Musik- 
schriftsteller bekannt, Wolf Hcintz, Virgilius Hauck, Nikolaus Pilz, Huldrtich Brat el, 
ein sehr bekannter wcltlicher Liedersetzer dcr Zeit, Joh. Stahl, Georg Vogelhuber und Joh. 
Weinmann. Wie als einzigor Niederlandcr der indirekt zur Schule Josquins zu rechncnde, 
in Brugge tatige Lupus Hellinck mit der betrachtlichcn Zahl von ii Satzcn in die Rhawsche 
Sammlung konimt, ob er nahcre Bczichungcn zum Reformatorenkreise hatto odcr sclbst heim- 
lich Protestant war, ist ung('klart. 

Bemerkenswcrt ist jedenfalls, daD unter den Ilauptmeisteni dieser so ganz zcntralcn Sammlung sich 
nicht weniger als 5 befinden, die sicher oder wahrscheinhch der katholischen Kirche aiigehorten, namlich 
Stoltzer, Senfl, Arnold von Bruck, Mahu und Hellinck. Stoltzer hat, wenn die landlaufige Datierung 
zutrifft, die Reformation nur noch als Greis oder doch ziemlich betagter Mann erlebt, aber auf Wunsch 
der Konigin Maria von Ungarn und dcs Herzogs Albrecht von PreuBcn 1526 Psalmcn in Luthers Gbcr- 
setzung komponiert, von denen einer (Ps. 13) bei Khaw erscheint; seine in der Rliawschcn Sammlung 
vorkommenden Licds2.tze haben jcdoch durchweg vorreformatorischc Lieder zur Grundlage. Nur als 
Hypothesc (mangels dokumcntarischcr Beweise) sci hicr die aus manchcrlei Umstanclen gt wonnene Ver- 
mutung ausgesprochen, dafJ die gewohnliche Altersannahme vcrfehlt und Stoltzer nicht als relativ junger 
Meister dcr Josquin-Finck-Generation, sondem als relativ alter der Scnfl-Walthcr'SchichL zuzurcchnen 
sein diirftc. 

Der Ztiricher Ludwig Senfl, Isaacs Lieblingssch tiler und Nachfolgcr als Hofkomponist Maximilians i., 
dann ,,Musicus intonator“, d. h. wohl ebenfalls Hofkomponist der bayrischen Herzogc in Miinchen, 
hat bckanntlich zu Luther in heimlichen Beziehungen gestanden. In tiefster Nicdergeschlagcnheit 
fiber die Ergebnisse dcs Augsburger Reichstags und erfiillt von dem sehnsiichtigen Wunsch zu sterben, 
hat Luther an ihn aus der Veste Koburg jenen beriihmten Brief vom 4. Oktober 1330 geschrieben, in 
dem or den Meister um cine mehrstimmige Komposition der Antiphone ,,In pace in idipsum** (,,Ich 
liege und schlafe ganz mit Fried cn: denn allein du, Herr, hilfst mir, daB ich sicher wohnc“) bittet, die 
er noch nie komponiert gefunden habe, und deren Melodic cr sehr liebe (er hatte sic sogar an die Wand 
seines Zimmers geschrieben); er hoffe, Senfl keine Schwierigkeiten durch den Briefwcchsel zu bereiten. 
Ob Luther Senfl pcrsonlich gckannt hat, stcht dahin; un wahrscheinhch ist es nicht, da er ilm auf 
seiner Romreise 1510 in Innsbruck oder bei dem Verhor vor Cajetan in Augsburg 1518 angetroffen haben 
kann. Jedenfalls scheint cs nicht der erste Biiefwechsel zwischen beiden gewesen zu sein. Senfl antwortete, 
statt Luthers Wunsch sogleich zu crfiillen, bcziehungsvoll mit einer Komposition des ,,Non moriar, sed 
vivam“ (,,Ich werde nicht sterben, sondern Icbeii und des Herm Werk vcrkiindigen**) und licB erst spater 
die gewiinschte Motette „In pace“ folgen. Am i. Januar 1531 schon dankte Luther durch eine Biicher- 
sendung und eiiicn Brief. Abor Scnfls Stellung in Miinchen war sehr scliwicrig, man vcrdachtigtc ihn, die 
Korrespondenz mit Luther konnte ebenso wie die mit dem Musiksammlcr Herzog Albrecht von PreuBcn 
(aus dessen Bibhothek in Konigsberg neuerdings Senfls Motette ,,Non moriar“ von Muller- Blattau wieder 
aufgefunden werden konnte) nur durch einen MitteLsmann fortgesetzt werden, und vieUeicht ist es seinen 
protcstantischcn Beziehungen zuzuschreiben, wenn Senfls Name von ctwa 1540 an aus den Miinchner Listen 
verschwindet und von dicsem Zeitpunkt an jedc Nachricht iiber .sein femeres Leben fehlt — vieUeicht ist 
er wie Ducis ein Mart5rrer seiner Gberzeugung geworden. Es scheint aber ehcr, als ob die Forschung auf 
Grund der Korrespondenz mit Lutlier Senfls Bedeutung fiir die evangeUsche Kirchenmusik im Ganzen recht 
ubcrschatzt habe. Es ist doch bezeichend, daB unter seinen 1 1 Satzen bei Rliaw nicht einer ein ausgesprochen 
reformatorisches Lied zur Grundlage hat, und auch seine ,,Sieben Worte“, eine zykUsche Durchkomposition 
aUer 9 Strophen des PassionsUedes ,,Da Jesus an dem Kreuze stund“ betreffen ja eine vorreformatorisches 
Lied. Und wenn es richtig ist, was Forster berichtet, daB Senfl die Melodic zu dem Liede der Konigin Maria 
von Ungam .,Mag ich Ungliick nicht widcrstahn“ erfunden habe, so ist damit auch nur ein Parodielied 
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getroffen. Auch Senfls gcistliche Licdcr, die in der Sammlung von Ott 1534, in Fincks Licdem 1536 und bci 
Ott 1544 erscliiencn, behandeln nur voireformatorische Textc und Weisen. Man wird also Senfls Beziehungen 
zur Reformation nicht hohcr anschlagen diirfen als die viclcr geistig hoclistehender Deutschcr der Zeit, die 
dem Witten berger Geist Sympathic und Erwartung entgegentrugen, aber aus politischen, personlichen odcr 
sonstigen Griindcn keine nabere Fiihlung gewannen. 

Um die Frage nach den Beziehungen Arnolds von Bruck zum Protestantismus hat sich durch eine 
Konstruktion Otto Kades eine Lcgendc gesponnen: Stefan Zirlers Lied (bei Forster IV, 1556) ,,Ich will hin- 
fort gut Babstisch sein, des Luthers sehr verachten** bezog Kade ohne Not auf Arnold und hat ihn damit ftir 
die ganze neuere Musikgeschichtsschrcibung als Apostaten gebrandmarkt. In Walirhcit besitzen wir keinerlci 
Anhaltspunktc fiir Arnolds Gesinnung auBer scinen Kompositionen. Diese in allzu nahe Bczichung zu seiner 
Person lichkeit und seincm Lebcn zu bringen, crscheint bedenklich, da auch sonst SLhnlichc Versuche bei den 
Musikem der Zeit zu recht zweifclhaften Ergebnissen fuhren. Viclmehr ist von vornherein sehr unwahrschein- 
lich, daB geradc Ferdinands I. Hofkapelhneister (er war gleich/eitig Priester) tiefeigchende Beziehungen zur 
Reformation gehabt haben sollte. Dennoch hat cr eine Reihe von Luthers cigenen Liedcm mchrstimmig ge- 
setzt, so ,,Komm, heiliger Geist, Herrc Gott“, ,,Gott der Vater wolin uns bei“ und ,, Mitten wir im Leben sind“, 
die bereits bei Ott 1534 und dann bei Rhaw 1544 erschienen, und von denen cine zeitgenossische Geschichts- 
quelle berichtet, Arnold habe sie im AnschluB an die Cberreichung der Augs burger Konfession gcschriebcn. 
Dazu kommen bei Rhaw weitcrc Lutherlieder : .,Aus tieferNot**, ,, Christ lag in Todcsbanden“, ,, Vater unser 
im Himmelreich“, ,,Wir glauben all an einen Gott“ und andere evangelische Licdcr. Politischen Charakter 
tragt das Lied ,,0 allmachtigcr Gott“ mit der Bitte um die Bcendigung des die Christenheit zerreiBenden 
Streites, das auch Scnfl (bei Rhaw) gesetzt hat. Es ist schw^^r vorstcllbar, daB cin Mann, der uber alle diese 
Licdcr, dazu auch iiber das Glaubenslied des Speratus (,,Es ist das Heil“) Siitze geschricben hat, nicht mit 
dem Protestantismus s)mipathisiert haben sollte; daB seine Beziehungen zu ihm aber weiter gegangen scien 
als die Senfls, dafiir besitzen wir keinen Anhalt. Es liegt in den Kunstanschauungen der Zeit die Auffassung 
tief begriindet, daB die Musik alle trennenden Grenzen von Nationalitat und Konfession sprenge. Selten 
hat ja die Musikgeschichte eine Periode von so weitgehender Iiitemationalitat und so restloser Interkon- 
fessionalitat crlebt: Luther bittet den Katholiken Senfl, weil er dcr berUlimtcste damalige Komponist 
Deutschlands war, um die Komposition seiner Sterbemotette, nicht ohne dabei ausdrucklich, unabhaingig 
von aller konfessioncllcn Oberzeugung. den Kunstsinn der bayrischen Herzoge anzuerkennen ; und warum 
sollte nicht Rhaw in gleicher konfes.sioneller Weitherzigkeit bci dem fiihrondcn Manne der kaiserlichen 
Hofkapellc eine Anzahl SS,tze fiir seine Sammlung bestcllt haben ? 

Ober die Beziehungen Stefan Mahus zum Protestantismus wissen wir nichts; war cr wirklich Kapell- 
sanger Ferdinands I., so kaiin er nicht Protestant gewesen sein. Sein Anteil bci Rliaw und die Komposition 
eincs sehr polemischen Textes bei Ott 1344 schcineii ilin freilich doch in die Niihe des Protestantismus zu 
weisen. Ebenso ist Lupus Hellincks Verhaltnis z ir Reformation unbekannt. Da er in BrUgge ein Kirchen- 
amt bckleidete und zu seiner Zeit Karl V. und Margarete von Osterrcich, dann Maria von Ungarn in den 
Niederlanden die Verbreitung der neuen Lehrc mit inquisitorischcr Gewalt unterdruckten, ist auch fiir ihn 
kaum mchr als eine innerc Sympathic fiir die Reformation anzunehmen. 

Gcgcniiber diesen katholischen Komponisten begegnen aber in Rhaws Sammlung nun auch die- 
jenigen Meister, die neben Walthcr als die eigcntlichcn Fiihrer dcr jungen evangelischen Musik zu gelten 
haben: Ben. Duels, Balthasar Rcsinarius und Sixt Dietrich. DaB Duels (Herzog) Protestant war, geht au.s 
seinem spateren engen Verhaltnis zu Ulmer und Konstanzer evangelischen hiihrcm hervor, die dem ,, propter 
veritatem exsul“ eine bescheidene Pfarrstellc fiirseincn Lebensabend verschafften. Duels gleichaltrig (wohl 
schon um 1480 geboren) und mit ihm zusammen als Singknabc und Schiilcr Isaacs in dcr Hofkapellc Maxi- 
milians erzogen ist Balthasar Resinarius (Harzer), nach seinem Xitel „Bischof voii Leipa“ wohl deutseb- 
bohmischer Hussit, womit .seine mehrstimmigen Liedsatze eine Parallelcrscheinung zu dem Anteil der 
bohmischen Gcmcindcn am evangelischen Kirchenliede bilden wiirden. Sixt Dietrich cndlich kann als 
das siiddcutschc Gcgcnbild Johann Walthcrs bctrachtet werden; cr crscheint als ein protcstantischcr 
Kiinstler, wic man ihn sich als Idealbild gem vorsteUt (vgl. Zenck). In Augsburg um 1492 geboren, erh&lt er 
seine Erziehung in der Singschule des Konstanzer Munsters (also ebcnfalLs in dcr Sphare Isaacs) und an den 
Univer-itaten Freiburg und StraBburg, schlicBt mit den bcdcutcndstcn stidwestdeutschen Gclchrtcn wie 
J. Rudolfinger und Bonifacius Ammerbach, spater mit Grynaus und Glarean nahe Freundschaft und ist 
von 1517 an in einer geistlich-musikalischen Stellung am Konstanzer Mtinster tUtig. Den heroischen Kampf 
dcr Stadt Konstanz gegen Karl V. um ihre Zugehorigkeit zu einem (stark durch Zwingli beeinfluBten) Prote- 
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stantismus hat Dietrich in alien Phasen an seiner eigenen Person mit durchlebt, und erst nachdem die 
kaiserlichen Tmppen schon eine Vorstadt von Konstanz gesturmt hatten, brachtc man den kranken Meister 
nach St. Gallen in Sicherheit, wo er im gleichen Jahre (1548) starb. Ein Zug von der hartnackigen Aufrichtig- 
keit und der unerschutterlichen Glaubensstarke des Luthertums geht durch Dietrichs Gestalt. Fiir ihn ist 
auch seine direktc Bezichung zum Lutherkreise exweisbar: von 1540 an war ermehrmals in Wittenberg, wohl 
hauptsS-chlich, um an Ort und Stelle die Veroffentlichung einer Reihe seiner Kom position en durch Rhaw 
vorzubereiten und zu beaufsichtigen, wic es damals bei der Drucklegung von Werken hervorragender Gc - 
lehrter (Erasmus bei Frobenius in Basel!) und Kiinstler iiblich war. Auch initDucis hat Dietrich in direkten 
Beziehungen gestanden. Er erscheint mit all diesen Verbindungen eng in den Personenkreis der friihen 
evangelischen Kirchenmusik verflochten. 

Wolf Heinz, Organist in Halle und Magdeburg und im Schmalkaldischen Krieg einer der Fuhrer der 
Halleschen Biirgerschaft, muB Luther personlich nahegestanden haben; in einem schonen Brief von 1543 
trostet er ihn tiber den Verlust seiner Gattin. Heinz ist auch einer der evangelischen Vert rc ter in Michael 
Vehes katholischem Gesangbuch von 1537. Von den iibrigen Kleinmeistern und ihren Beziehungen zu Luther 
ist so gut wie nichts bekannt: Joh. We in man n. Organist in Ntimberg, starb 1542 in Wittenberg, Ulrich 
Bratel gehort von 1515 an dem Wiener Kreise Hofhaimers an (Moser) und erscheint spiiter in der Hof- 
kapelle Herzog Ulrichs von Wurttemberg, Virgilius Hauck ist auch als Theoretiker bekannt. Wer sich 
hinter den anonymen Satzen der Sammlung verbirgt, ob Rhaw selbst oder welchc anderen Meister, ist 
nicht mit Sicherheit zu ermitteln. Es ist nicht von der Hand zu weisen, daD Georg Rhaw selbst als Kom- 
ponist teilgcnommen haben kann. Rhaw war nicht nur der zentrale Vcrleger evangelischer Kirchenmusik. 
sondern selbst Musiker. Er war 1488 in Eisfeld im Thuringer Wald gebc:)ren, studierte auf den Universi- 
tiiten Erfurt und Wittenberg, wurdc 1518 in Leipzig ,, Assessor", d. h. Lehrer an der Universitiit und 
Thomaskantor und schricb in dieser Eigenschaft zu Luthers Disputation mit Eck 1519 eine zwolfstim- 
mige Messc ,,de S. Spiritu". Als Anh^ger Luthers mufit er 1520 seine Leipziger Amter niederlegcn und 
sich in cine bescheidene Stellung in seiner Hcimat zuriickziehen. In verschiedenen Leliramtem tatig, 
schrieb er Elementaranweisungen zur Musiklehre. 1524 beginnt in Wittenberg seine Verlegcrtatigkeit, die 
ihn als nicht nur riilirigen, sondern als einen der ganz genialen unter den Buch- und Musikdnjckern 
seiner Zeit zeigt. Auf seine verlegerische Tatig keit ist weiter unten noch einzugehen. Bei seinem Tode 1548 
trauerten die Stadt und die Universitat Wittenberg, voran Mclanchthon (vgl. Wolbing). 

Ober Rhaws eigene Musik ist bisher noch nichts Genaueres bekannt. Ein Urteil tiber seine praktische 
Mitarbeit an der Sammlung von 1544 laBt sich also nicht abgeben. Da Rliaw damals schon als sehr leidendcr 
Mann geschildert wird, ist sie nicht eben wahrscheinlich. Im tibrigen gehoren die anonymen Stheke ihrem 
Stil nach sichcr mindestens zwei verschiedenen Komponisten an. Nahe lage die Annahme einer Mitarbeit 
Walthers, die freilich ebensowenig bewiesen wie bestritten werden kann, da angesichts der traditionelleii 
Haiti! ng des Liedsatzes Zuteilungen aus rein stilistischen Grunden immer unsichcr bleiben. 

Die umfangreiche Sammlung zeigt ebensoseiir die Beharr- 
lichkeit des dcutschcn Liedstils wie die umwalzenden fremden 
Einwirkungen, denen er im zweiteii Viertel des 16. Jahrhunderts 
ausgesetzt ist. Ein Satz wie Stoltzers altertiimliches ,,0 Gott 
Vater" halt sich ganz im polyphonen Typus mit Tenor-can tus 
firmus und relativ freicr, flie Bender Linienbewegung der Gegen- 
stimmen. Dcsselben Meisters (textloses) ,,In Gottes Namen" mit 
Melodic im Alt ist aufgelockerter, pausenreicher im Satz, scharfer 
durch Kadenzen und Imitationen gegliedert. Und mit einem Satz 
wie ,, Christ ist erstanden" erweist sich der altcste Meister der 
Sammlung als einer dcr jugendlichsten ; dcr Satz ist fast durch- 
imitiert, zeigt weitgehendc Koordination der Stimmen, die nur 
gelegenthch durch freistromendc Gegenmotive durchbrochen wird, 
und cine erstaunlich prazise Knappheit der Diktion. Wie viele 
Kompositionen Stoltzers (dessen Stil bisher noch nicht untersucht 
ist) weist dieses Stuck auf recht enge stilistische Beziehungen 
16. Georg Rhaw im Alter von 54 Jah- zur Josquingruppe. Das gilt insbesondere auch fiir eines der 
ren. Holzschnitt in mehreren seiner wenigen Stucke in Rhaws Sammlung, die nicht Lieder sind, fiir 
Druckwerke. Stoltzers Psalm 13 ,.Herr, wie lang willt du mein so gar ver- 
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gessen**, eine 5stimmige Arbeit iiber den Lutherschen Psalmtext, die in die obenerwalmte TiLtigkeit 
des Meisters auf diesem Gebiet gehort. 

Senfl liefert mit Satzen wie ,,0 allmilchtiger Gott“, ,,Ewiger Gott, aus des Gebot“ Beitrage zum alien 
polyphonen und linearen Typus. Halb weltliche Stiicke wie sein beruhmtes ,,Der ehlich Stand** und ,,Mein 
freundlichs B*‘ erganzen das Bild nur wcnig, und scin merkwiirdigerwcise nurin einer Nebenstimme textiertes, 
wohl als rein instrumen tales ,, Carmen** zu bewertendes ,,Also heilig ist der Tag** zu 6 Stimmen, halt sich 
eben falls im alien Stil. Dahin gehort auch das Choralquodlibet ,, Christ ist erstanden** zu 6 Stimmen, das in 
den 3 Mittelstimmen drei verschicdcne Melodien mit drei vcrschiedenen Textvarianten des Liedes behandelt, 
die durch verhaltnismaOig unabhangige Bewegung der 3 AuBenstimmen zusammengehalten werden. Ein 
Stuck, das rein den Kantionalstil vertrate, wie sein Satz ,,Mag ich Ungliick nicht widerstahn** bei Forster 
1549, hat Senfl zur Rhawschen Sammlung nicht beigesteuert. Seine bedeutendsten Bcitrkge liegen auf einem 
andcren Gebiet, wo durch Beriihrung des traditionellen Liedsatzes mit der Fomienwelt des niederlandischen 
Renaissancestils ein Typus entsteht, der in seinen Konsequenzen zu einer relativ frei behandelten Choral- 
motette fiihrt. Die Beriilirung der beiden Stile zeigt schon der 5Stimmige Satz ..Gelobet seist du, Christe**, 
der die liedmelodie als intakten cantus finnus im Tenor fiihrt, diesen aber iminer durch ein stark imitatives 
Gewebe der beiden Unterstimnicn umklcidet und begleitet, so daB sich cin cantus fimius-Komplex bildet, 
der in Gegensatz zu den freistromenden beiden Oberstimmen tritt. Und da die Liedzeilen durch reichliche 
Pausen getrennt sind, ergibt sich der Gesamtcindruck einer Architektur von Pfeilergruppen, iiber die das 
freie Linienspiel dahinstromt, der Eindruck bewuBter, individuelk r Gliederung. Ein Gestaltwille tritt zutage, 
der mit den Mitteln der Chorspaltung und Paarigkeit ein statisclies Gegengewicht gegen den Dynamismus 
der ziellos flieBenden Oberstimmen schafft. In diesen Zusammenhang gehort auch etwa ,,0 Herre Gott, 
begnade mich** mit seiner Diskantmelodie. Ganz klar aber wird die Richtung zur Choralmotette in dem 
prachtvollen Satz ,,Da Jakob nun das Kleid ansah**, dem gewichtigsten Beitrag Senfls zu Rhaws Sammlung. 
Hier hat der cantus firmus jeden konstruktiven Wert vcrloren und bildet nur das allgemeine melodische 
Schema. Die Liedmelodie geht vollig in der freigestalteten Architektonik des Satzes auf, die mit Gruppen- 
bildungen, tektonischen Kontrasten, mit Spaltung in Duos, die zur nachfolgenden Vierstimmigkeit kontra- 
stieren, mit Symmetrien (dreigliedriger Aufbau), mit Wechsel von bewegten Linien, kurzen deklamatorischen 
Motiven und Akkordsaulen, Kadenz- und Zasurbildungen alle Mittel der Josquinschen Motettc auf das Lied 
iibertragt. Ja, es kommt sogar ein dem Liedsatz sonst ganz fremder Zug hinzu : diese Mittel werden unmiB- 
verstandlich in den Dienst des Wortvortrags gestellt, sic sollen cinzelne Gliedcr der Sprache bedeutungs- 
voll deklamieren und unterstrcichen : ,,Schmerzen‘*, ,,Leide‘*, ,,fahren von dieser Erden**; Rufe werden in 
Akkorden ausgedriickt: ,,0 weh“, ,,0 Joseph**; wichtige Worte (,,Mein licber Sohn**, ,,und sein Kleid**) 
werden in einer syllabischen Motivik vorgetragen, die schon auf Disso vorausweist (Bei'^p. 10). 

Ein solches bewuBtes Gestalten um eines bestimmten kunstlerischen Eindnickes willen wird geschicht- 
licher Ansatzpunkt und entscheidendes Merkmal fiir die gesamte spiltcre Choralmotette. Nicht als ,, Durch- 
bruch der Person lichkeit** freilich ist eine solche Gcstaltung aufzufassen, wohl aber als eine Individuali- 
sicrung, eine Betonung des Einmaligen im Gegenstand durch cine einmalige, selbstgesetzliche Formulierung. 
Die Loslosung vom Konstruktivismus und Ornamentcharaktor des altercn Liedsatzes erfolgt zugunsten 
einer aus der Eigengesetzlichkeit des Stoffes entspringenden selbstwertigen Individualgestaltung. Der 
Setzer wird zum individuellen Gestalter. 50 Jahre fruher schon hatte sich in den Motetten des mittleren 
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Josquin {:m Gcgensatz zur Abhangiskcit der Gestalt von auBemiusikalischen Faktoren in der altcren Epoche) 

Per Kon^rT'’’ ’ Gestaltautonomic des musikalischen Kiinstwerks manife^tiert 

L(I Am “^tionale Eigenart dcs deutschen Stils lassen erst hicr bei 

btnll Aliiilichcs zuni Durchbmeh konimen. 

An dor Krape: konntrukUvistischnr Traditionalinmus oder gestaitautonomer Individualinmus scheiden 
a,nh - „ d.r dc,„„hc„ Mnafk der Zeil - and, in Rl,.» Sam^lung die Gelete Am .lSS“ 
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neigt Balth. Resin a ri us nach der Seite des abcrkommcncn Stils und zum crsten Typus Walthers. Einige 
Satze von ilim (,,Nun komm, der Hcidcn Hciland". ..Kornni Gott Scliopfer, heiliger Geist** u. a.) zeigen den 
altcn linearen Stil mit Tcnor-cantus firmus in einer verbal tnisma Big gedriingten, sich dem Kantionalsatz 
zuneigenden Form, welch letzterer auch ganz rein (,, Jesus Christus, unser Heiland, der von uns“) vtrtreten 
ist. Mit Vorlielx? verleiht Rcsinarius dem traditionellen Typus einen besonderen Keiz dadureh, daB er nur 
Alt und BaB ganz frei stromen laBt. die Liedmeltxiie im Tenor durcli ganz sparsame Melismen etwas auflockert 
und den Diskant in ein loses Imitations verhaltnis zum 'Penor setzt, so daB die Stimmen sich kreuzweise 
entsprechen (, .Christ lag in Todcsbanden**, ..Christum wir wollcn loben schon“ u. a.). Die dadureh ent- 
stehende annahernde Koordination zweier Stininien fuhrt dann einerseits zum wandernden cantus firmus 
wic in ,,Es wollt uns Gott gnadig scin“ odor zu breit ausgefuhrtcn Satzen wio ..Komm heiliger Geist, Herre 
Gott“. die unter figurativer und imitaliver Auflosung des cantus firmus cine allgemeine Koordination und 
fast eine Annalierung an die ChonUmotette Ix'wirken. Am nachsten der Choralmotette komnit Resinarius 
in seinem schon geglicderten und intensiven Satze ,, Mitten wir im lA‘lx.*n sind“, der mit seinem parallelismus 
membrorum, seinen Kontrasten und seiner durchgehenden Koordination die Grenze des deutschen Lied- 
stils streift. Die Starke des Meisters alx;r liegt iiiclit hier, sondern da, wo er im freien Linienspiel seine ix)ly" 
phone Phantasic ungehindert cntfaltcn kann : in seinem vierteiligen Satze iiber ..Erhalt uns, Herr, lK*i deincm 
Wort“ laBt er die Liedmelodie stroplienweise vom Tenor in den Diskant. dann in den BaB und endlich wieder 
in den Diskant wandern, wahrend die ubrigen Stimmen dazu in genial groBzugigem Linienstrom, selten durch 
imitative Anklange gebunden, ,,mit Jauchzcn ringsumlier spielen, die Weise wiindcrbarlicli zieren, und sich 
gleich herzen und lieblicli umfangen** (I.uther). Sclbstdie Strophengrenze wird gelegentlieh von dem flieBi'u- 
den Element iiberstromt, und nur einmal erfolgt, bedeutungsvoll. eine akkordische Zusammenfassuhg: ,,gib 
deim Volk einer lei Sinn**. Endlich findet sich von Resinarius, wic von Stoltzer, eine Komposition eines 
Lutherischen Psalm textes (Ps. iii). 

Auch Duels wurzclt im illteren deutschen Stil, dcr ihn nahe mit Resinarius verbindet. zumal auch bei 
ihm jene Diskant-Tenor-Orientierung hervortritt, die ftir den bohmisehen Mi'ister erwahnt wurde (,,Erbarm 
dich mein, o Herre Gott“). Eine wichtige Eigenart tritt bei ihm hervor: in Stticken des linear-polyphonen 
Typus lost er dieTenormclodie melismatisch auf und schafft so fast eine Sonderform, die unter Beibehaltung 
der altcn Tcchnik und auf dem Boden dcs altcn konstruktivistischen Gestaltungsprinzips eine figurative 
Koordination dcr Stimmen erreicht (,,Wohl dem, der in Gottes Furchte stcht**). Diese Tendenz geht so weit, 
daB ganze freie Melodiegruppen in den cantus firmus eingeschoben werden (..Erbann dich mein, o Herre 
Gott**). Aus diesem Bestrelien nach allgemeiner Koordination erwachst scltsamerweisc von einer ganz 
anderen Seite her eine Annaherung an den Typus von Senfls Choralmotette, wenn die Koordinierung nicht 
durch melismatische Durchbrcchung und Strcckung des cantus firmus, sondern durch Pausierung der anderen 
Stimmen crzielt wird (,,Aus tiefer Not**, ,,lch glaub und darum rede ich**) — schcinmotcttisehc Siitzo auf 
konstruktivistischcr Basis, schcinindividuelle Gestaltungcn in traditionalistischem Geist e. Ganz aus der Art 
geschlagen (und darum nur mit Bedcnkcn fur Duels in Anspruch zu iiehmen) ist dcr Satz ,,Nun freut euch. 
lieben Christen gmein**, in dem jede Liedzcilc vom Tenor solo vorgesungen und dann akkordisch (abernur 
unter schwachem Anklingcn dcr Melodic) vom Chor wiederholt wird. Fiir diese — einer spSLtercn Zeit 
sehr gelaufigc - resjxmsorischc Praxis ist dies das einzige Beispiel bei Rhaw. 

Im Gegensatz zu diesen Meistern laBt Sixt Dietrich eine Ncigung zu eincm gedrangten, weniger 
phantastischen und entschieden modemcren Stil erkennen. Reinsten Kantionaltypus zeigen seine Satze 
,,Es ist das Heil** und ,.Aus tiefer Not**. Satze jedoch mit bewegteren Auflenstimmen wie „Ach hochster 
Gott**, ,,0 barmherziger Gott**, odcr sein deutsches Sanctus und Benedictus auf den vielleicht von N. Dccius 
stammenden Text „lleilig ist Gott dcr Vatcr“ machen trotz odcr gcrade wegen ihrer auBerlichen Alinlich- 
keit mit dem linearen Typus den Abstand evident: sie sind im Grundc kompakt akkordisch, statisch wie 
Kantionalsatze empfunden und lockem deren Starrheit in einen nur scheinpolyphonen Bewegungsschwung 
der AuBcnstimmen auf, womit sic cine spSLter etwa bei Joh. Eccard zum Prinzip erhobene und dort nur durch 
die Verlegung der Melodic in den Diskant untcrschicdene Praxis vorwegnehmen. Auch sonst zeigen Dietrichs 
Ijedbearbeitungen crstaunliche ,,Vorgriffe**: sein 6 tciligcs ,,Vater unser im Himmelreieh** zu 3”’ 5 Stimmen 
bearbeitet in jedem Tcil die vollstandige Melodic als Tenor-cantus firmus, legt aber im BaB je eine 
Zeilc dcr 6 zciligcn ersten Textstrophe zugrunde, so daB wahrend des ganzen ersten Teils der BaB in 
steten Wiederholungen die i. Zeile singt ,,Vater unser im Himmelreieh**, im 2 . Tcil die 2 . Zeile ,,der 
du uns alle heiBest gleich** usw. ; damit nimmt Dietrich eine Erfindung vorweg, die M. Practorius im 
9 . Teil seiner „Musae Sioniac** erncut macht und nicht ohne SelbstbcwuBtsein als die seinige pro- 

4 * 



52 


DER STIL DER RHAW-SAMMLUNG. BRUCK. HELLINCK USW. 


klamiert Auch sonst ist dieses 6teiligc Wcrk in vieler Hinsicht von Wichtigkeit; cs macht die N^e 
der Oigclkunst deutlich fahlbar und weist auf die Praxis der Altematimausfflhrung bin. von der weiter 

unten zu sprechen sein wird. . v • 

Ist der Deutsche Dietrich als Reprasentant einer neueii Richtung schon mit Entschiedonhcit zu charak- 
terisieren, so fuhren die Beitrage von Arnold von Bruck. dcssen Herkunft unbekannt ist, noch einen 
Schritt weiter. StiUstisch betrachtet weisen sie auf cinen Niederlandcr hin, wodurch die ncuerfings wieder 
hervortrctcnde (Moser) Annahmc, daB ,,Bruck“ eine suddeutsche Umschrift von ,, Brugge sei, eine Stiitze 
erhiilt (Wiener Arcliivquelleii sprechen aber dagegcn). Zwar tritt der Meister mehrfach mit Satzen her- 
vor, die den cantus firmus stark mclismicren und mit Einschiiben durchsetzen, ihn damit den Au^n- 
stimmen anglcichen und so an Ducis erinnem, doch weist sclion die durchgiingige Imitationstechnik diese 
Sttickc in eine andere Linie (..Christ lag in Todesbanden“. „Komm heiliger Geist“, „Mitten wir im I^ben 
sind“). Es fallt auf. daB die hierhin gehorenden Arbciten groBenteils die schon 1534 bci Ott erschienenen 
Sind. Eine gauze Reihe der Satze liei Rhaw dagegen erweist sich eindcutig als zur Gattung der Choral - 
motettc gchorig, indem die Liedmclodie in die cantus firmus-freie Durchimitation aufgelost wird — hdchstens 
kann hier und da wandemder cantus firmus angenommen werden — und die individuelle Cestaltungswcise 
des nicdcrlandischen Motcttcnstils dem Satz das Gkjsotz seiner Form gibt (,, Christ ist erstanden , beidc 
Satze Uber ..Christ der ist erstanden“). Fur diese Kompositionen liegt hier einmal der selten gunstige 
Fall vor, daB sich der Zusammenhang ganz evident machen liiBt : mit seinen drei lateiiiischen IMotettcn fur vier 
hoho Stimmen (,, Pater noster". ..Ave Maria", ..Da pacem") steht Arnold ganz im Gcfolgc der Josquinschule. 

Den letzten Schritt in dieser Richtung tut dor ja auch pcrsonlich am weitesten auBenstehende Meister 
der Rhawschen Sammlung, Lupus Hellinck, mit einer volligen Austilgung des traditionalistisch-kon- 
struktiven Stils: das Lied wird genau in dcr glcichen Weise l)ehandelt wie der gregorianischc Gesang in 
der lateinischcn Kirchenmusik, die gegebene Melodie wird Objekt der frei und cigcngcsctzhch gcstaltendeii 
Kiinstlerindividualitat (, .Christ lag in Todesbanden**, „Mit Fried und Freud**, ,,Durch Adams Fall**, ganz 
iKJSonders charakteristisch : ,,Monsch, willtu leben scliglich** und ,,An Wasserfliissen Babylon**): Wie stark 
das Gesetz der Architektonik im Ganzen sowohl als das dcr Einzclbchandlung dcr Glioder ein selbst- 
gegebenes ist. beweisen die viclen Wiederholungen von Melodietcilen, beweist der absichts voile Rcichtum 
an Sukzcssivkontrasten, die zur Herbeifiilirung einer Glcichgewichtigkoit der Stniktur obenso wie zur 
rlietorischen Stiitzung der Sprache dicnen. Von personalistischcr Affekthaltigkeit ist dieser Stil natur- 
gcmaB noch weit entfemt, aber die individualistische Autonomic ist nicht mchr zu verkennen ; sie bedeutet 
in dicsom Falle das Ende eines spezifischen Satzstils fur das dcutsche Lied. Nicht alle Sliicke Hellincks 
sind sich darin gleich, wenn auch die moisten . Manclmial sind Eiiiwirkungcn des dcutschcn Liedstils un- 
verkennbar ( ,Wohl dem. der in Gottes Furchten steht**, .,Aus tiefer Not**), aber stets fiillt Hellinck in 
seine typische Haltung bald zuriick. 

Zu dem Bilde, das die Werkc der GroBen ergeben, tragen die Kleinmeister nicht viel Qiarakteristi- 
sches bci. Mahus Stiicke weclLseln im Stil zwischen Resinarius und Arnold von Bnick; scin ..Christ ist 
erstanden** fiir fiinf tiefe Stimmen ist cin besonders gliicklichor Wurf. Voglhuber (..Aus tiefer Not**) 
und Wolf Heinz („Nun bitten wir**) fallen durch das , .organistische ReiBwerk**, d. h. durch die instru- 
mentalistische Skalenfiguration ihrer AuBenstimmen auf. Huldrcich Bratel vertritt den linearen deut- 
schen Typus mit Tcnormelodie in cinem Mustorboispicl (..Der huchste Schatz“), Joh. Stahl bringt aim- 
lich cinen ftinfstimmigen Satz mit cantus firmus im Kanon der beiden Mittelstimmen iiber ,,Nun laflt 
iins den Leib begraben**, womit das Lied zum erstcnmal mit seiner spater feststehenden, vielleicht von 
Stahl selbst stammenden Melodie erscheint, und auch Virgilius Hauck halt sich mit scinem Choral- 
quodlibet, das mit dem ,,Wir gliiubcn** in zwei Mittelstimmen das ,,Vaterunser‘* vcrkoppclt, ganz im alten 
Typus. Auffallcnd ist. daB Georg Forster, dcr j tings to Mitarbeiter, der als Witten berger Student schon 
in jungen Jahren I'iihlung mit den Lutherkreisen gewann, sich in seinen Satzen kaum von denen der alteren 
Meister unterscheidet und sich von dem in seiner eigenen beruhmtcn Licdersammlung so verbreiteten 
jiingeren Liedstil weit entfernt halt. Martin Agricola steuert einige schlichte, aber nicht Ijedeutende 
satze bei; Joh. We in man ns ,,Vater unser im Himmclrcich** mit seiner Diskantmelodic ist cin verhaltnis- 
inaBig fortschrittlichcs Stiick. 

Das schon beriihrte Problem der Anonymi in Rhaws Sammlung ist besonders deshalb von Interesse. 
weil eine gauze Gnippc von Satzen (es sind lauter Weihnachtslieder, und vielleicht spricht da eine Art 
..Gattiingsstil** mit) den sonst bei Rhaw noch ganz fehlenden T)rpus des allersclilichtcsten Kantionalsatzes 
mit Diskantmelodic vertritt. also hochstwahrscheinlich einem cinzigen Meister zugehort, der nicht weit 
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MYMKVS AD GALLICAKTVM. • 
ODE Monocohs mttrum Umb(cum,Dimetrm,fir^ 
Moibiumficatilcdicm , locis hnparibu4 Spondi^um, cr 
nomtuwjum Andp£flm,fcd raro ddclylm m tribrachyn: 
fdr^uerorecipitIdmbm,aut pro hoc aliquando Pyrri* 
dtim cr mtcrdim tribrnchyiijm huncfire modm. 
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17. Melodiac Prudentianae voii St b. Forster und Luc. Hordisch. I.eipzig 1533. Scitc 5 6. Das obcn 

bcschriebene Metrum ist geiiau in musikalische Notcnwertc fiir ^ Stimmen iibcrtragen (Oderistil). 


von Job. Walther zu suchen isi, walirend einige andere deutlich dem Stil Hellincks nalicstelien. wie die 
anonyme Vaterunser-Paraphrase (derselbe Text in Hellincks Komposition gelit uninittclbar vorher) oder 
„ Jesaja dem Propheten“. Fast allc anonynien Satze gelioren zii den enlwicklungsgeschichtlicli am weitesteii 
lortgeschrittenen der Sainmlung. 

Die zentrale gescliiclitliche Bed(‘utung der groBcn Licdersainmlung von Rhaw liegt darin, 
daB sie den hauptsachlichen dainaligen Bestand an evangelischen Liedern in den verschiedensten 
Bearbeitungen von den besten Meist(‘rn der Zeit bring! und daB di(‘se Arbeiten sich so giinz- 
lich von Schablone und Experiment freihalten, daB das Werk daniit zu einem ausgezeichneten 
Spiegel des deutschen Eiedstils in seiner kritischsten Zeit wird. Die verschiedenen Stromungen, 
die hier auf den traditionellen Stilbestand einwirken, ihn umformend oder ihn ganz auflosend, 
sind ja eben die bewegenden Krafte d(‘r gesainten europaischen Musik dicsei regsamen und 
an grundsatzlichen Umstellungen rcichen Itpoche. Vom rationalistisch forinbeschianktcn 
Odensatz der Humanisten liber die rhetoriscli-architc'ktonisclK* Kunst autonomer Gestaltung 
Josquins bis zu den Nachklangc.‘n cines spatgotisch-phantastisclien Mystizismus sind alle 
Triebkrafte in dicsen Liedsiitzen am Werke. Entscheidend ist, daB keine davon dominiert, 
keine Form ,,endgultig“ wird, sondern die Buntheit des aktuellen Musiklebens ungedampft 
dieser kirchlichen Sammlung ihren Glanz vcrleiht. 

insofern nimmt die 4 Jahre vor Rhaws Work (i54^) erschienenc Sammlung ,,Concentus 
novi“ von Job. Kugclmann trotz der unzweifelhaft hohen Qualitat ihrer Satze geschichtlich 
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JOH. KUGELMANNS SAMMIAING 


TENOR^ 

CONCENTVS NOVI. 

TRIVM VOCVM. 

Ecclefiarum ufiii in Prudia prccipue accomodati. 

IOANN E KvCELMANN 0,TiAuituc Symphenuru tiuthore. 

TRcxve i6eranng/mit ©:ef en ftf miiien/ 

&<n ]^ird>cn r n 5cl;dUtt 5 U nuQ/tt(whd) m pteuffcit 
bitrcb 3o.imietn j^ttgelmAn (gef^^r. 

2^r<m6c(td;€ CTrud'/mit 2(d)tySid^y S^nf rtto Vi«r ^tyrfien 
iEkrrod't ) 0 :2tttgrpurg/t>ur<^ XCiM}ix 

1 8. (oh. Kugelmann, Concentus novi. Augsburg 1540. 

'l iLcl (ler IVnorstimme. , ^ . o i ^ j rr- • 

h(‘ule eiiien bciiatz dcr Konigsbcrgcr 

Biblioth(*k bildet. Kiigclinann gait lange als Erfinder dor allbokannten Melodic zu ,,Nun lob mein 

Seel den IIerr(‘n“, die in seinen ,,Concentiis‘‘ mil nicht weniger als vier Satzen vertreten ist. 


eine viol geringere Bedc utung in An- 
spruch. In ihrem ersten, durchweg drei- 
stirnmigen T(‘il, stehen 26 Choralbear- 
beiturigen vonKugelrnann selbst. Kngel- 
mann cntslammt seiner kiinstlerischen 
Herkunft nach wie so viele der evan- 
g(‘lischen Musiker der Kapelle Maxi- 
milians 1. (er war 1519 Hoftrompeter 
in Innsbruck) und wunle spater der 
leitende Musiker am Hob jenes Herzogs 
Albrecht von PreuBen, der mit Luther 
korres])ondierte, fiir den Stoltzer sein(‘ 
Psalmc'H schrieb und der die hochbedeu- 
tende Musiksammlung anh'gte, dic^ noch 


In allcMi seinen dreistinimigcii Arbeiten zeigt Kugelmann cinen recht fortschrittlichen Stil: die Stimmen 
vcrlaufen in gedrangten, rasch cinandcr folgeiiden Imitationeii, fast allcs ist syllabisch bchandelt, die Mclodien 
liegen oft in der Oberstimme. Vom linearen deutschen Liedstil, wie er sich sonst mit Vorliebe in Bicinien 
und 'J'ricinien der Zeit (so in Khaws ganzer Biciniensainmlung von 15/} 5) ausbreitet, ist Kugelmann weit 
enlfernt. Zusammenhange mit der ITeidelberger Liedcrschule anzunchmen liegt nahe. Eiii Satz dagegen 
wie die funfslirnniige Bearbeitnng von ,,Nun lob mein Scel“ bleibt im Falirwasser etwa des ersten Walther- 
schen Typus, oline jedoch annaliernd Waltliers Qualitat zu (^rreichen: man hat das Gefulil. daB dies nicht 
Kugclnianns eigcntliche Spliilre ist; er erschopft sich in steheiidcn Formeln, und der sclilichten Durch- 
sichtigkeit seines dreistimmigen Slils tntt hier eine wirre Unklarheit gegeniiber, an der jedocii als besondcrer 
Zug du' Neigung aiiffilllt, dic‘ Stimmen iiber fester akkordischcr Basis in gedrangter Ktirze lebhaft schein- 
polyphon zu bewcgeii, und t‘s liegt nahe anzunehmen, daB Kiigelrnanns groBter, wenngleich viel spatcrer 
Amtsnachfolger in Konigsberg, Jf)h Fccard, von hier eine Anre'giing empfangen hat. AuBer Kugelmann selbst 
sind einige anden* Meister in den ,, 0 )Ticentus“ vertreten: Stoltzer mit dem 13. Psalm, der anch in Rhaws 
Sarainlung steht, der Kasseler IIofka})ellmeister Joh. Hen gel mit einem sechsstiinmigen Psalm und 
Liedsatzen, Valentin Sehnellinger, Jdrg Plankenniuller und Incerti. Untcr diesen hebt sich 
der Anonymus lierans, von dem die Mes.se fiir drei gleiche Stimmen am SchluB des ersten Tcile.s stammt, 
ein Werk von luJicm Kang, das Spuren niederUindiseher caiitus firinus-Teclinik mit sehr lockerem, klang- 
sehoii durehimitierteii Satz verbindet. Audi Kugelmann selbst hat zwei Messen beigesteuert, dazu ein 
MagTiifikat und andere hturgisdie Stiicke. 

Bild('n die ,,Conceiitus“ von Joh. Kugelmann also aucli bei weitem kein so iiberragendes 
Dokument wie die Sanimlung von Rhaw, so zeigen sie doch den guten Gebrauchsdurchschnitt 
d(T Z<‘it und sind deslialb geschicbtlicli instruktiv, Wie Rhaw wendet Kugelmann sich an 
die ,,g('ineinen Schulen, die nur w(‘nige Schiiler haben“, und er will diesen Musik bicten, die 
auch ,,von nicht gebildcden Sang(‘rn“ ausgefiihrl werden kann. Fast iiberall tritt in den Lieder- 
sammlungen der Zeit dieser padagogische Gedanke Luthers in den Vordergrund. Inhaltlich 
sowohl als stilistisch tragen sie jedoch meist nichts wesentlicb Neues zu dem bisher von dcr 
evangelisch(‘n Liedbearbeitung der Zeit gewonnenen Bilde bei. Valentin Trillers oben 
schon als Quelle fiir den Liederbestand gewiirdigtes ,,Schlesisches Singbuchlein“ von 1555 
ist bisher noch nicht genligend erschlosson, urn ihm einen Platz in der Geschichte der Lied- 
polyphonic zuweisen zu konnen; soweit es iiberhaupt Mehrstimmigkeit verwendet, scheint es 
sich auf eine Art Odenstil (2— 3stimmig Note gegen Note) zu beschranken. Diejenigen Samm- 
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lungen, die weltlichc und geistliche Lieder gcmischt 
enthalten, wie Joh. Ott 1534 und 1544, Paul Kugel- 
mann (Johanns Bruder) 1558, ja solbst dcr sonst 
so ganz andcrs gerichtcte Scandellus in seinon 
Licdcrbuchern von 1568, 1570 und 1575, die zum 
Toil schon cincr ncucn musikgcschichtlichen Epochc 
angehoren, zeigen sich in ihren geistlichcn Liedsatzen 
gern relrospektiv. Lassos erste deutsche Lieder 
von 1567 gehbren bereits vollig einer neuen Ara 
des Liedstils an, aber ein Jahr vorlier ersteht dem 
evangclischen Liedsatz des l^efonnationszeitalters 
noch einmal ein besonders starker Vertreter in dem 
niederliindischen Nachfolger Walthers im siichsi- 
schen Hofkapellmeisteramt, Matthaus LeMaistre, 
dcr wahrscheinlic.h aus der bayrisclien Hotkapelle 



AVGVSTA VINDELICORVM, 
MdchforKnesflctnExcudcbatjAn. XL. 

19. Joh. Kugelmaiin, Concentus novi, Augs- 
burg 15.^0, Druckcrinarko. 


kaiii und unter Obertritt ziun Pro- 
testantismus 1554 Kapellineislcrstclle in Drc'sdon ubernahin. Da cr bereits in den 
Ruhestand versetzt wurde, mu6 er dainals schon bei Jahren gewesen sein. Le Maistre ver- 
dffentlichte 1566 seine ,,Geistlichen und weltlichen teutschen Gesange zu 4—5 Stimmen" 
(in Wirklichkeit bis zu 7 Stimmen) und in seinem Todesjahr 1577 ein zweites Liedwerk ,,Scli 5 ne 
und auserlesene teutsche und lateinische geistliche Gesange zu 3 Stiinni('n“; das erstiTc Werk 
enthalt nicht weniger als 70 geistliche neben 22 weltlichen, das letztere 70 deutsche und 4 latei- 
nische geistliche Satze. Offensichtlich auf Walther g(‘stutzt, verwended Le Maistre den ganzen 
dort vorhandenen Liederbestand der evangelischen Kirclu', wozu Liedi'r von Selnekker (der 
damals Hofpredige r in Dresden war und spiiter als ,,Kryptocalvinist‘‘ vertrieben wurde), Paul 
Eber, Wolfgang Dachstein, Lieder der bohmischen Bruder u. a. treten. In dtan Werk 
von 1566 steht aucli cine besonders bemerkenswerte Komposition des Psalms ,,H(‘rr, du bist 
unsere Zuflucht“ zu 5—6 Stimmen, die den Psalmtext mit einem Lied kombiniert und so 
ein Friihbeispiel jener bekannten, vom spateren 17. Jahrhundert an stehend gewordenen 
Gattung von ,,Choralmotetten“ mit kombinierten I'exten darstellt; zwei weitere motettisch 
behandelte Psalmen und eine Durchkoniposition des Dt kalogs mit (h r Liedintonation ,,Dies 
sind die heiligen zehen Gebot‘‘ kominen als besonders interc'ssante Stiicke hinzu. 


Le Maistres Stil ist seiner walirselieinlichen Altersschicht eiits])recliend fiir tlie Erseheinungs- 
zeit seiner Satze verhaltnismaBig konservaliv. Der cantiis finnus-Salz spielt in der Sainniluug von 1566 
eine fuhrende Rolle. Zwar gibt es eine Reihe Stiicke in ganz schliclitein oder ancli etwas aufgelockertcm 
Kantionaltypus, wie die beiden Siitze iiber ..Allniaehtiger. giitiger Gt)tt“, das eiin* Mai mit c. i. ini Diskant, 
das andere Mai mit c, f. im Tenor, ,,Aus tiefer Not“, ,,Allein zu dir, Herr Jesu C]irist“, ,,IIdr Menscheii" 
kind“, aber im iibrigen zieht Le Maistre den alten deutschen Liedsalztypus mil Ivontrast zwisclien cantus 
firrnus und freibewegten, niir akzessorisch imitierenden Gegenstimmen v'or. Walther, Senfl, Kesinarius 
stehen nahe; sicher diirfte Le Maistre KhawLs Sarnmhing von 1344 gekannt haben. Nicht selten benutzt 
er sogar noch die alte Technik, den cantus firrnus kanoniscli zu verdoppeln, so in ..Mensch willtu Icbcn 

scliglich“ odcr ,,llerr Jesu C'hriste, Ciottes Sohn“, w'obei die frcieii Stimmen zwar teils an die Choral- 

melodic angelehnt, teils aber auch ganz selb.standig behandelt sind. Eine Obergangserscheinung zwisclien 
den gegeiisatzlichen Typen bildet etwa ,,Ein feste 13 urg“. das keinc ganz reine cantus firm us-Kom position 
darstellt, sondern die Melodic bruchstiickweise im Diskant in freikanonischer Nachahmung mit der Quinta 
Vox fiihrt, vcrgleichbar etwai den Siitzen von Resinarius lK‘i Rhawu Die selbstiindige motettischc Choral- 
bearbeitung im Stile Hellincks odcr in dcr Art von Senfls ,,Da Jakob nun das ICleid ansah“ fehlt 1566 

bei Le Maistre vollig. Dagcgen ncigen die dreistimmigen Satze von 1577 einer wcsentlich moderncren, 

dem Stil dcr Heidelbcrger Schule sowie Lassos und den Satzen Kugelmanns nahestchenden } 3 (?handlung 
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zu. Sie loscn entwedcr den Choral thematisch auf und fiilircn ihn in kurzglicdrigen, ziemlich syllabischcn 
und mil wenigen stcreotypen Figuren durchsetzten Imitalionen durch die vollig koordinierten Stimmeii 
(,,Ans tiofer Not, o treucr Gott“), oder sie lassen in einer Stimme den inlakten cantus firmus vortragen, 
wahrend die beiden anderen ein ziemlich fignrcnrciches, al>er zeilenweisc imiticrcndcs Spiel init dcr Choral- 
melodie treiben (,.Ein feste Burg**). Bcide Arten zeigen Lc Maistre in demjenigen Ubergangszustand, 
der um diese Zeit das gesamte dcntsche Lied anszeichnet; es folgt teils noch den alien spczifisch deutschen 
Liedj)rinzipien, teils ist cs bcrcits durch die spatiiiederlandische. im Kreise um Lasso wurzelndc Satz- 
technik beriihrt. die in der folgenden Epochc dcr cvangclischen Kirchenniusik einen gauz iieuen Licd- 
typus heraufzufuhren benifen war. Durchgehends aber zeigt sich Le Maistre nicht nur als ,,luchligeii 
Durchsclmilt**, sondern als diirchaus eigenartigen, dabei fest in dcr Tradition wurzelnden Musiker, der seine 
Aufgabc jedesmal auf cine andere und immer intcrcssantc Weisc aufzufasscn weiB. Winterfclds kiihle 
Bt'handlung wirft zu Uiirecht noch heute ihren Schatten auf diesen kraftigen NachzQglcr dcr Meister um 
Khaw, den man wiodcr fur die praktische Kirchenmusikarbeit nutzbar machen solltc. 

Lc Maistres Werk von 1577 wendet sich wic so viele der genannten an die Jiigend. Daraus crklart 
sich das Vorhandenscin lat(‘inischer Texie, daraus crklart sich aber auch das (wohl crstmalige) Vorkommen 
einer Scltsamkeit, die in der Folge Verbreitung land; die SchluBnummcr bildet ein Stuck mit dem Text. 
,,Si muiuliis hie daemonibus Princeps nmndi superbiat, 

Seaterct siciit vermibus, Itingatur ac insaniat. 

Nil timeremus anxie, Nocerc ncscit nebulo, 

Viiicemus tandem strenue. Cum viclus sit vcl vcrbulo.“ 

Das ist nichts anderes als eine latcinische ttbersetzung dcr 3. Strophe von Luthers ^Ein feste Burg“: 
,,Und wenn die Welt voll Teufel war Wio saur er sich stcllt, 

Und wo lit uns gar vcrschlingen, Tut er uns doch nicht, 

So fiirchten wir vins nicht so schr. Das macht, er ist gcrichCt, 

Es muB uns doch gclingen, Ein Wortlcin kann ihn fallen.** 

Dcr Fiirst dicser Well, 

Von solchen ,,Rclalinisicrungen** wird spater zu sprechen scin. Sie weisen in die glciche Richtung wie 
das Vordringen dtT lateinischcn Motette in der cvangclischen Kirchenmusik schlechthin und gehoren in 
cine Rubrik mit den viclcn Klagcn, die in don i56oer und i57oer jahren iiber das Versaiiclen dcs Ge- 
meindegesanges und das Dberwiegen dcr Kunslniusik laul werden. Le Maistre komjionicrt den Text so, 
als ob cr scinen Zusammenhang mit dem Licdc gar nicht kennte, als frcicii, motcttcnarligen Satz. Diese 
inodischc ,,V<Tbildung“ des luthcrischen Liedgedankens ins Humanistisch-Schulmeistcrlichc ist rccht be- 
zeichnend fur den Charakter dicser jahre, in denen das Itcformationszcitalter dcr Musik zu Endc gcht 
und von neuen Be.strcbungcn abgclust wird. 

Obwohl niclit eigen llich zum T.icdc geliorig, kann cin anderes Werk Le Maistres schon hicr genannt 
werden, seine ,,Catechcsis nuiiieri.s musicis inclusa ct ad pueronim captum accomodata**, d. h. ,,Katc- 
chismiis in musikalischcr, dem Verstandnis der Kinder angepaflier Komposition**. Als Verlrctcr des 
Schulungsgcdankcns stelit das Werk den Licdcrsaminlungcn nahe. Auch liicr eine Latinisierung : Luthers 
Katccliismus in latcinischcr Sy)rachc. The funf llauptstuckc erscheinen in cinfachslcm dreistimmigem 
Satz Note gegen Note, dazu trclcn zwei Tischsegen, Ix'i denen jc zwei Stimmen im strengen Kanon ver- 
laufcn, wiilircnd die dritte sclbstaiidig gefuhrt ist. Das Werkchen ist deswegen so bczcichneiid, weil cs 
den padagogischen lulherischcn Absiclitcn dieiien will und dafiir cinmal die Miltel dcs spracligebundcnen, 
schlichtcn homophon-homorliythmi.sclicn Odcnstils, also einer spezifisch human istischen Musikriclitung, 
und cinmal den Kanon, also ein Stilmiltel aus altester nioderlandischer nberliefcning ins Feld fiihrl. 
Bundiger kann Lc Maistres musikgescliichtlichc Siellung nicht charakterisiert werden. 

Dcr Kreis dcr mehrstimmigen Licdbcarbcitungcn, die nach ihrem Stil und dem in ihm 
zum Ausdruck gclangcndcn Haltung gegoniiber dcr Lchre, dem im Liedc eingcschlossenen 
Wort, als „Licdsatzc des Rcformationszcitaltcrs** bctrachtct werden konnen, ist damit be- 
schlossen. Innerstcs Wesen dieses Stils ist die Stellung dcs Musikers zur Aufgabe als cines 
Dieners am Wort. Das Lied ist in Wort und Weise liturgischcs Gut imd somit sakrosankt. 
Der Musiker beliandelt die Liedweise, die ihm Trager des gottlichen Inhalts ist, entweder als 
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fcststchcndcs Gcriist, das or ornamentiert (der Fall des spatgotisclien deiitschcn Licdprinzips) 
Oder abcr als an sich unantastbarcs Material, das er ordnot, und das er nacli autonomcn astho- 
tischen Gesetzen zum in sich ruhendcn Kunstwerk ausgestaltct {rcnaissancemaUiges, vom nieder- 
landischcn Motottcnstil beeinflufites Prinzip). In beiden Fiillcn abcr, und das ist das Wichtigc, 
bleibt das Lied in seinein Grundbestand unangctastet. Es steht dem Musikcr nicht an, den in 
Wort und Weise nicdcrgclegtcn Inhalt zu interprcticrcn. Er ist nicht Prediger, sondem cin An- 
beter untcr anderen, sein Werk reprasentiert das idoalc Verhaltnis dor Gcmeinde zum Wort. 
Wic bei den Musikern, so tritt bei den DichU'm etwa um 1570 Wandlung in dicsem grund- 
legenden Verhaltnis zur Aufgabe cin : langsam beginnt cine Verpt'rsonlichung sich gcltcnd zu 
machon, die den Choral zum GefiiB einmaligcn Ausdruckswillons werden laBt. Lasso, dessen 
erste Lieder vor der genannten Zeitgrenze liegen, wird zunachst ihr starkster Triiger, Lc Maistro 
ist mit seiner ersten Sammlung noch wcsentlich ein Repriisentant di-r Reforniationszoit. Er 
denkt noch aus der Gcmeinde lu-raus und entspricht damit den Anfordcrungen des luthcrischen 
Liedtextes. Was oben von den Licdcrn und Liedsatzen der Zeit gesagt wurde, daB in jedem 
noch das Ganze vernchmbar ist, die Ganzheit des Glaubens und d(‘r Lchrc, die in der Gesamt- 
heit der Gemeinde wurzelt, das trifft auf Li“ Maistre noch zu. Es ist bczcichncnd, daB die 
Folgezcit diesen ,,Gcsamthcit.scharakter“ abstreift und die Einhcit des Liidbcstandcs wie 
die des mchrstimmigen Satzstils aufspaltet. Auch darin unterscheidet sie sich vom Refor- 
mationszcitalter und bcrechtigt dazu, um 157^* cine Grenze zu zielum. Von andcren Mcrkmalcn 
dieses neuen Geschichtsabschnittes wird weiter unten zu sprcchen sein. Somit ergibt sich, daB 
die Zahl der mchrstimmigen i-vangclischcn Liederbiichcr, soweit sie im cngi-ren Sinne zum 
Reformationszcitaltcr zu rcchnen sind, klcin, die (jcsarntzahl der mehrstimmigen Liedsatze, 
absolut genommen, gering ist. Beriicksichtigt man abcr die Tatsache, daB die Zahl der bis 
gcgeii 1570 gebriiuchlich gewordenen Kirchenliedcr ebeiifalls goring war (vgl. S. 22), so cr- 
scheint die Mengc dcr mehrstimmigen Bearbeitungen relativ groB. 

Die Frage, wozu man eigentlich so viele mehrstimmige Liedbearbeitungen benotigte, laBt 
sich aus ihrem praktischen Gebrauche heraus bcantworten. Es ist da zu bcriicksichtigen, daB 
die Zeit (wie auch noch das ganze 17. Jahrhundert) nicht die s])aterc Unsitte kanntc, aus cinem 
Liede nur cinzclne Stroplu n herauszureiBen. Ein Inthcrisches Lied stcllt einen einheitlichcn 
Gedankcn dar; cs ist <‘in Psalm oder ('in ganzes Katechismusstiick oder ein Tiul d('s MeB- 
textes usw. Diese Gedankcneinheit kann nicht zerrissen werden: der Sinn des Liedes liegt 
in seiner Totalitiit. Deshalb wird es stets vollstiindig gesungen („per omnes versus"). Jedoch 
ubcrlaBt man es scltcn oder nie der Gemeinde, samtlichc Strophen cint'S Liedes allein hintcr- 
einander durchzusingcn, sondern man bedient sich einc'r in altcstcn kirchlichcn Gewohnheiten 
wurzelnden Ausfiihrungsweise, die sich bcrcits in dcr romischen Kirche und dann im hochsten 
MaBc in dor luthcrischen zu einer feststehenden Praxis des ,,Alternatim-Musiziercns ausbildet . 
die Strophen werden aufgeteilt zwischen die Gcmeinde, den Chor und die Orgel. Die Gemeinde 
singt stets „chorar‘, d. h. einstimmig und unbcgleitet (s. oben S. 36): Orgel- cxler sonstige 
Bi'glcitung zum Gemeindegesang, das steht durchaus lost, kennt das Reformationszcitaltcr 
nicht, wic u. a. auch Georg Rictschel in seiner klassischcn Studio Tiber ,,Dic Aufgabe dcr Orgel 
im Gottesdienste" nachgewiesen hat. Fiir den ,,Chor dient die Mengc dcr mchrstimmigen 
Liedbearbeitungen, indem er abwechselnd mit der Gemeinde und der Orgel cinzclne Strophen 
des Liedes iibernimmt (die Tatsache, daB den Liedbearbeitungen immer nur die Anfangs- 
strophe imterlegt ist, beweist naturlich nichts; man kann cbenso gut jedc anderc Strophe 
des Liedes auf den polyphonen Satz singen). Es ware aber verfchlt zu glauben, daB diese 
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Liedsatzc ctwa voiti Chor a cappella gesungen worden waren. Violmehr ist es heutc als erwiesen 
zu betrachtcn, daB alU* diese scheinbarcn reincn Chorsatze in der Regel von Instrumenten 
gespi ell worden sind iind niir dcr cantus finnus (evtl. mil seiner Kanonstimme) gosung('n wurde, 
auch dieser wohl ni(‘ist noch instrumental verstlirkt. Mindestens gilt dies fiir die kompliziertcren 
Satztypen mit reichcr Bewegung d(!r Stimmen; fiir schlicht(‘, kantionalartigc Siitze mag auch 
gelegimtlich, aber immer nur ausnahmswcisc, mehrstimmig-vokale Ausfiihrung angenommen 
werden. Dies zu begriinden und im einzelnen den Anteil der verschiedeiien Be^etzungsmog- 
lichkeiten darziistellen, ist hier nicht der Ort; es sei auf die cinschliigigen Schrifteii von 
A. Schering vcTwiesen. Soviel muB jedoch fiir den Spezialfall der evangelischen Kirchenmusik 
betont werden, daB der Orgel als mitwirkendem Faktor in dicker ,,Chormusik‘‘ eine selir wichtige 
Kolle zufiillt: die freien Stimmen d(‘S vSatzes, ja, meist wohl sogar alle Stimmen einschlieBlich 
des cantus firmus W(Tden entweder durih ein Ensemble von Instrumimten mil Org(‘l, oder 
abt*r aucli nur von der Orgi‘l all(‘in ausgefiihrt, und die Sanger singeii die cantus firmus-Stimme 
,,in die Orgel**, d. h. zum Orgelspiel. 

Insoforn hat J<i(‘tsdiels erwaliiite gruiullcgcndc Arbeit eiiie heutc uoch allgcmcin verbreitetc irrtum- 
liche Aiiffassung begruiidct, als cr ein Wort cities Hauptzeugen. des olH'n sclioii crwalintcn Musculus 
(s. S. 2 q) falsch iiiterprcticrtc (,,siiccincrc“ als Abfolge von Orgel und Chorgesang statt ab gleichzcitiges 
Musizicrcn) und so zu ciru‘r gc'gcnseitigen AussdilieBung von Vokalmnsik und Instrument almusik kam, 
die dcr historisclicn Kealitat nicht entspneht. Wir erfahren aus Musculus, der in seinen cxakteii Beschrei- 
bungen von Gotlcsdicnsten in luscuach und Wittenberg 1536 deutlich zwischen geniischl vokal-instru- 
mentaler und alternierender Musik (,.alternatim‘*, ,,vicissim“) unterscheidet, daB z. B. das ( rcdolicd ,,Wir 
glaiiben“ (jdor das an Stclle eines Graduals tretende .,Gott der Vater wohn uns bei“ von ( hor und Orgel 
zusamnicn musiziert wurden. Das paBt schr gut auf TJedsatze wie die oben beschriebeneii. Von einem 
Knsenible von mehreren Instriinicnten i<t tlabei nicht die Redo, aber es ist auch ohne das anzunchmen, 
daB bei festhchen Cielegenlu'iteu, in Hofkirclicn usw. die Kantorci auch auf Lauten, Floteii, Ziiikeii und 
anderon Instrumenten aus dom reicht'ii Instrumentarium der Zeit den Salz mitspicltc. Was dcr Komponist 
niederschreibt, is! nur ,,res facta**, d. h. der von dern gebildcten Musiker nach feston Gesetzeu und Formcn 
komponierte Satz; seine Ausfuhniiig liegt in den lliinden der ,,cantores**, die ilin mit Leben zu crfullen 
und mil luusatz der verschiedensten Toiiwerkzcuge moglichst klaugvoll wiederzugeben haben. 

Audi von (‘iner anderi'ii, aus dor vorprot(‘stantischon Kircho ubornommenon und bis in 
das Eiid(‘ dos lO. Jahrhunderts nachweisbaron mcrkwmrdigon Praxis orfahron wir durcli Miis- 
ciiliis sowio oint' Rc'ilic von Kiotschd horangozogeno Quellon: os bostand die Gowohnlioit, 
Winn dor ,,Chor“ lati'inisclio Hymnon od(T Soquonzen figural sang und spielto, die Strophon 
dor ontsprodu*nd(‘n doutschon Lit‘dubortragung odcT oinos vorwandton Liedos weehsolweise 
zw^ischon donon des lateinisdion Gosanges durcb die Gomoindo singon zu lasson. So singt 
zwisdion di(‘ von Chor und Orgel ausgefuhrlon Strophon dor Ostorsoquenz ,,Victimaei paschali“ 
nach Musculus die Gomcindo choral die verschiodonon Strojihon von „Christ ist orstanden“; 
naoh andon*!! Ouollon wird in di(' Woihnachtssequt'nz „Gratc‘s nunc omnos“ das Lied ,,Gelobet 
soist du, Josu Christ**, in di(' Soquonz „V(*ni sancto spiritus**, ,,Nun bitten wir don heiligon 
Geist“ Stroph(‘ um Strophe oingc’schobon usw. 

Sell on durch d(*n Wochsol von choralom und figuralom Gosang und innerhalb des letztcren 
wiodcr durch die verschiodonon Bosotzungsrnoglichkoitcn sowio durch die Praxis dos Inein- 
andorschiobons versohiodontT Toxto ontstoht ein sehr buntes Bild der praktischen Kirchen- 
musikubung. Man muB aber, um den vollen Reich turn zu erkennen, den dritten alternicrcnden 
Klangfaktor, das solbstandigc* Orgelspiel, hinzunchmon. Zwar ist theorctisch die Stellung der 
Orgel in der evangelischen Kirohe dos Roformationszcitalters oine sohr angefochteno gewesen. 
Man lirblickto gern (durthaus analog den wenig spatcren gcgonreformatorischen Gcdankengangen 
der katholischen Kirche) im solbstandigen Orgelspiel ein allzu weltliches Element. Der Bilder- 
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stiirm richtcte sich niit in allererster Linie stcts gegen das ,,papistische Teiifds\vork“ der Orgeln. 
Karlstadt creifertc sich gcgen sic in Wort und Schrift. Untcr Duldung Zwinglis wiirde 1527 
di(* Orgel im Ziirichcr GroBmiinstor abgcbrochcn. Luther crwiihnt das Orgelspiel seltcn, spricht 
sich V('.reinzc‘lt sogar dagegcn aus und reclmet es \mter die AuBeilichkoiton dcs romischcn 
Gottosdienstes. Die meistcn lutherisclu'n Kirchenordnungcn nehinen iiberhaupt kcine Notiz 
von dcr Orgcil, cinzclne lassen sie als ,,Adiaphoron“, als wider verboten iioch geboten gdten, 
tails man keine ,,B^ihllieder“ sondern ,,Psalmen und geistliche Gesange“ darauf spielt und 
falls das Orgelspiel nicht durch seine Liingi' oder iibermaBigos Hervortreten die Hauptstiicke 
dcs Gottesdionstes becintrachtigt. DaB dies letztere moglicli war, liegt eben in dem eigen- 
tiinilichen Gebrauche begrundet, den die Zeit von der Orgel niaehte, indem sie ihr eine den 
singenden l^aktoren (Pfarrer, G('meindt‘, Chor mit Bi^gleitung) gleichwertige Stellung ein- 
niuinto. Die Orgel konnte sich obligatorisch an der Alti'rnatimpraxis betciligen, indem sie 
cinzclne Strophon cincs Liedes, oines Hymnus, (‘iner Seqiienz odiT auch ganze Teil(‘ andiTer 
Gesangsstiicke vollstiindig ubcrnahm. Die rein inslrumentale Ausfuhrung di‘S betreffenden 
Textabschnittes gait dann der vokalim gleich, und wurdi' so aufgelaBt, als ob der Text wirk- 
lich gesungen worden ware. Das ist fur heutige Menschen schwiT vorstellbar und nur dann 
versliindlich, wimn man sich vergegenwarligt, w'ie restlos die Texte der Gemeinde vertraut 
waren, und wie eng Musik und Text in der Auffassung der Zeit eine Einlieit bikhden, so eng, 
daB sogar Instrumentenspii'l das wirklich gesungene Wort ersetzim konnte. 

Ein allzu weitgehender Ersatz von Texttinlen durch die Orgel scheint im wcsentlichen 
dasjenige zu sein, was die Kirchenordnungcn und Lehrschriften der evangelisclum Kirche als 
,,unchristlich‘‘ verwiTfen. Dazu kommt als zweites eini; allzu virtuos-solistischc B(‘handlung 
der betreffenden Stiicke durch den Organisten. Mit ihr wiiide sich der Kiinstler als Indivi- 
dualitat zu stark luTVordriingen, cr wiirde dem Gedanken des allgemein-priestiTlichen, ge- 
ineindemaBigen Laiirngottesdienstes widerspreelum. Das drilte endlich, was AnstoB erregte — 
und hierin driickt sich ebensowohl eine spezifisch evangelischi' Moralgi'sinnung wie ein all- 
gemeiner musikalischer Geschmacks- und Auffassimgswandel dtu* Zeit aus — ist diii Ver- 
wendung „weltlichen“ Mclodiematerials fiir Orgelsiitze. Es wnrd(‘ oben (s. S. I2ff.) schon aus« 
gefiihrt, daB das Verhaltiiis von Giastlich und Weltlich aus dem Gi‘sichtswinkel der Zeit heraus 
andcrs zu betrachten ist als untiT modernen Auffassungen. Die evangidische Kirche rezipierte 
eine Mengc weltliches Liedgut und erhob es zu liturgischi^m Kang. Bt‘stimnit(‘ Gattungen 
weltlicher Melodien abcr wurdcn nicht rezijMert, und diesc nun sind es, gegen die sich der 
Widerspruch erhebt. Das Zeitalter Josquins, also ein im wesentlichen der Reformation voran- 
gehender oder mit der friihesten Zeit dcr evangelischen Kirche zusammenfallender Zeitab- 
schnitt, hatte noch reichlichen Gebrauch insbesondere von franzosischim Chansonmelodien, 
danebi‘n auch von italienischen weltlichen Liedern als Grundlageii d(‘S kirrhlich-musikalischcn 
Satzes gemacht, wogegen ja dann das Tridentinuin in scharfster Weisc Einspruch erhob. Der- 
artige Siitze, die ebensogut vokal, wie gc*mischt, wie rein instrumental gebraucht worden konn- 
ten, waren in groBer Mi'iige auch in die dcutschcn Orgi’llabulatunm uberg(‘gangen | sic werden 
manches Mai von den evangelischen Organisten gi’spielt worden sein. In spateren Jahrzehnten, 
mehr gegen Ende des 16. Jahrhunderts, breitete (in weltlicher Literaturzweig sich bcisonders aus: 
Tanze in Orgelbearbeitungen. AuBerd<‘m aber fiillen mehr als die Hiilfte dcr gesamten Orgel- 
literatur des 16. Jahrhunderts wcitlichc Liedsatze in Orgelbearbeitungim aus, die gar nichts mit 
Kirchenmusik zu tun habi n. Es offenbart sichdarin kiineswegs Frivolitat. Man muB zum rich- 
tigen Verstandnis diescr Tatsache drei Dinge bc^riicksichtigen : einmal, daB die Literatur fiir Orgel 
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und Klavier in dieser Zeit noch ebensowenig wie weltliche und geistliche Instrumentalliteratur 
geschieden ist, zweitens, daB die Orgel in der Zeit keineswegs ausschlieBlich Kircheninstrument, 
sondern mindestens ebenso sehr Instrument fiir die Kammermusik des aristokratischen Salons, 
fiir den Ballsaal, fiir die fiirstliche Tafelmusik, fiir das hausliche Musizieren ist, und drittens, 
daB auf instrumentalem Gebiet naturgcmiLB in gesteigertem MaBe die oben bereits fiir die 
Vokalmusik erwahnte Literaturgemeinschaft beider Konfessionen besteht : Geistlich und Welt- 
lich, Hofisch und Biirgerlich, Kirchlich und Hauslich, Katholisch und Evangelisch, flieBen in 
dieser Literatur vollig zusammen. So ist es erklarlich, daB wohl oftmals Dinge in der Kirche 
erklangen, die dem Gottesdienst wirklich abtraglich waren. Da der Organist sich in der Regel 
sein Repertoire selbst aus den gedruckten („vokalen“) Kompositionssammlungen, den Messen-, 
Motettcn-, Lieder-, Hymnendrucken usw. zusammenschrieb, wird er oftmals nicht im Besitze 
eines gerade erforderlichen Satzes gewesen sein und sich dann mit nichtkirchlichen Musik- 
stiicken beholfen haben, die er eben besaB. DaB tatsachlich nicht nur Engherzigkeit dem 
Orgelspiel in der evangelischen Kirche den Platz streitig machte, sondern wirklich MiBstande 
herrschten, davon legen die Kirchenordnungen, zumal des spateren l6. Jahrhunderts, beredtes 
Zeugnis ab. 

Der Aufgabenkreis der Orgel war aber, allem theoretischen Rasonnement zuwider, dennoch 
im Reformationszeitalter ein sehr groBer. Zu dem Alternieren mit der Gemeinde und dem — 
seinerseits wieder von der Orgel unterstiitzten — Chor beim Liedgesang kam wciterhin das 
Alternieren mit dem Pfarrer und dem Chor bei der Ausfiihrung liturgischer Tcilc des Gottes- 
dienstes. In der katholischen wie in der evangelischen Kirche bis in das 17. Jahrhundert hin- 
ein, kann die Orgel sogar Hauptteile selbst des MeBgottesdienstes ubernehmen. Es war geradczu 
iiblich, z. B. das Kyrie so zu behandeln, daB das „Kyrie eleison" von Priester und Chor, das 
,,Christe“ allein von der Orgel, das zweite „Kyrie“ wieder vom Chor ausgefiihrt wurde (in 
gleicher Weise das dreiteilige Agnus). Ebenso wurde das Gloria vielfach verteilt: der Priester 
intoniert, der Chor fallt ein und fiihrt den ausgedehnten Text im Wechsel mit der Orgel durch, 
was auch Musculus fiir Eisenach und Wittenberg bestatigt. Bekannt ist jene Anekdote, die 
Luther selbst aus der Zeit erzahlt, da er noch Monch war und von Erfurt aus Gottesdienste 
in den Dorfem halten muBte ; er sei in einem Dorfe im Omat an den Altar getreten, da habe 
unvermutet der Kirchner angefangen, das Kyrie und nachher auch das Credo auf der Laute 
zu schlagcn, und Luther habe sich mit scincm Gloria danach richten miissen. Es geht daraus 
hervor, daB es ganz iiblich war, solche Hauptteile derMcsse vollig instrumental wiederzugeben. 
In Luthers Sinn war das natiirlich keineswegs, und die evangelische Kirche suchte dem DbermaB 
Einhalt zu tun. So heiBt es in der Wittenberger Kirchenordnung von 1525 : wenn schon eine 
Orgel da sei, so solle sie nur das ,,Tedeum“ (in der Mette) und ,,Germanica Carmina" spielen, 
was Rietschel zur Rettung seiner These, daB Vokal- und Instrumentalmusik stets nacheinander, 
nicmals zusammen erklungen seien, als ,,deutsche Gesange der Kanoniker“ interpretiert, was 
aber nur auf die deutschen Lieder, eben auf das Alternieren und das Zusammenwirken von 
Orgel und Chor Bezug haben kann. Im iibrigen schrankt man das Orgelspiel gern dadurch 
ein, daB man bestimmte Stiicke des Gottesdienstes der Orgel entzieht, so besonders das Credo. 

Zu alledem endlich kommen noch fiir den Organisten als weitere Aufgaben : die Impro- 
visation von Vorspielen, die selbstandige Einlage eines kurzen, leisen Orgelstiickes, wahrend 
der Elevation oder auch freies Spiel wahrend der Kommunion, solange nicht Lieder gesungen 
wurden. ^.Alles in allem eine ausgedehnte Tatigkeit, angesichts deren die Tatsache zunachst 
befremdet, daB es in dieser Geschichtsepoche keine spezielle Orgelliteratur der evangelischen 
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Kirche gibt. Diese Tatsache ist einmal aus der Literaturgemeinschaft zwischen Orgel und 
Klavier, Geistlich und Weltlich, Evangelisch und Katholisch usw. zu erklaren, deren bereits 
gedacht wurde, der zweite tieferliegende Grund aber ist die Tatsache, daU auch zwischen 
Vokal und Instrumental eine vSUige Literaturgemeinschaft besteht : alles das, was die mehr- 
stimmigen Liedsammlungen enthalten, gleichermaBen aber auch die Riesenmengen mehr- 
stimmiger Messen, Motetten, H3minen, Magnifikat usw. ist ebensogut Orgelliteratur wie Material 
fiir das geschilderte Zusammenwirken oder das Alternieren von vokalen und instrumentalen 
Klangkorpem — nur das Eine sind sie nicht, wofiir man sie friiher moist gehalten hat : Sing- 
material fiir den a cappella-Chor. Braucht der Organist einen Mittelteil zum Agnus, ein oder 
zwei Strophen zu einem Lied, zu einem H5nnnus, ein paar Magnificat-Versetten zum reinen 
Orgelspiel, so „intavoliert“ er sich etwas aus dem vorhandenen Bestand an mehrstimmigen 
Kompositionen (d. h. er macht eine Art Klavierauszug in spezieller Orgelschrift), verandert 
dabei das Stiick, soweit es orgeltechnisch notig ist, bringt auch Spielmanieren, Koloraturen 
an (daher „einen Satz kolorieren“), aber die Substanz bleibt die gleiche — eine spezielle Orgel- 
literatur gibt es in diesem Zeitabschnitt nicht, weil kein Bedarf besteht: die Einheit aller 
kirchenmusikalischen Produktionen dieses Zeitalters, die mehrfach betont wurde, schlieBt auch 
die Orgelliteratur mit ein. Erst in der folgenden Epoche der evangelischen Kirchenmusik 
erfolgt auch auf diesem wie auch so vielen anderen Gebieten eine Spaltung. 

Die Organisten sind z. T. identisch mit den Komponisten und Liedsetzern. Eine selbstandige evan- 
gelische Organistengruppe ist fiir diesen Zeitabschnitt noch nicht zu erkennen. Wie weit die groBe Gruppe 
der Hofhaimcrschuler, die zcitlich hierher gehdrt, fiir die evangelische Kirchenmusik in Betracht kommt, 
steht vorlaufig noch dahin. Immerhin diirften ihren Stellungen nach sowohl Hans Buchner in Konstanz, 
wie Leonhard Kleber (in verschiedenen wiirttembergischen Organisten posten) Protestanten gewesen 
sein. Von Hans Kotter ist bekannt, daB er 1522 als Protestant in Freiburg in der Schweiz eingekerkert 
wurde und seiner Konfession wegen nach Bern ging; von ihm besitzen wir auch einen Orgelsatz iiber die 
jonische Melodie ,,Aus tiefer Not“. Othmar Luscinius hingegen floh aus seinem Wohnsitz StraBburg 
vor dem Fortschreiten der Reformation nach Freiburg i. B. Hans Schechinger in Passau und Wolf- 
gang Greffinger in Wien, Konrad Brumann in Speyer waren wohl Katholiken, wSUirend Hans 
Oyart aus Koln (am Wettinerhofe tatig) und der Hofhaimer-Enkelschuler Fridolin Sichcr in St. Gallon 
wohl fiir die protestantische Kirche in Anspruch zu nehmen sind. Alles das bedarf noch der Erforschung; 
fur die hohe Bliite des deutschen Orgclspiels zur Zeit der Reformation hat H. J. Moser (Paul Hofhaimer, 
1929) iiberreiches Material beige bracht. 

Das kirchenmusikalische Bild des Reformationszeitalters ware aber unvollstandig, wenn 
man nicht zum Altargesang des Liturgen, zum Gemeindegesang, zur Liedpolyphonie mit all 
ihren praktischen Ausfiihrungsmoglichkeiten und zum Orgelspiel noch die reiche Fiille dcr 
lateinischen Kunstmusik hinzunahme. Das vorwiegende Interesse des 19. Jahrhunderts 
am Gemeindeliede, der Gegenwart am liturgischen Gesang haben dazu gefiihrt, daB der An- 
teil der lateinischen Mehrstimmigkeit am Musikbestande jenes Zeitalters in der Geschichts- 
schreibung der evangelischen Kirchenmusik fast vollig in Vergessenheit geraten ist. Sehr zu 
Unrecht: schon quantitativ kommt der Produktion auf diesem Gebiete bei weitem das Uber- 
gewicht zu, und ihrer liturgischen Bedeutung nach gcbiihrt ihr vollends der Vorrang vor der 
mehrstimmigen Liedkomposition. Trotz alien Strebens nach dem deutschen Gottesdienst 
spielte, wie oben gezeigt wurde, praktisch der lateinische die bei weitem groBere Rolle, oder 
mindestens blieben innerhalb des gewohnlichcn, gemischtsprachigen Gottesdienstes die ge- 
wichtigsten Hauptstiicke, in der Messe Kyrie, Gloria, oft Credo und Agnus, in den Neben- 
gottesdiensten Hymnen und Magnifikat in der Regel der lateinischen Sprache reserviert. Da 
nun alle diese Stiicke ganz oder teilweise (durch die Alternatimpraxis) nicht nur als ein- 
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Fabt SeCimda, 

Omine^Adadfuuandiinieffrfl/na, Gloria 


patri& fiJio 


6i^(piritui faiKflo.Sicatcrat 


In prtncipio &nuc6crenip, Etm fcculafe^ 


stimmiger Altarge- Ftrft StMxdz. 

sang sondern auch als * ^ ^ 

,,Chorsatze“, d, h. von 
Chor mit Instrument 
ten, mit Orgel oder 
auch von der Orgel 
allein ausgefiihrt war- 
den konnten, ist es 
ganz selbstverstand- 
lich, daB die evange- 
lische Kirche einen 

sehr groBen Verbrauch " J T ' \ t'ic’t* • — — 11 — — , 

an solchen Werken / \ ' ~ 

hatte. Auf der ande- * to * I-— U- 

ren Seite freilicn ist * 

es in der Oberzahl der ‘ — ' - • 

Falle zweifelhaft, wie- ~ ~ 

weit diese Gattungen 

von Musikwerkcn fiir Rhaw, Vesperarum precum officia, Wittenberg 1540. Diskantstimmc, 

Bl. J I V. Antiphon (figural) aus Feria secunda. 

die evangelische, und 

wieweit sie fiir die katholische Kirche geschrieben worden sind, da ja die Textgrundlage 
auf beiden Seiten die gleiche war. Bei der hier schon oft beriihrten weitgehenden Inter- 
nationalitat und Interkonfessionalitat der Musik in jener Zeit konnte natiirlich eine Messe 
von Morales ebensogut im evangelischen wie im katholischen Gottesdienste, ebensogut 
in Spanien wie in Deutschland gebraucht werden; und benotigte man in der lutherischen 
Kirche auch nicht samtliche Satze, so hinderte nichts, die erforderlichen herauszugreifen. 
Da die romische Kirche zur Reformationszeit bereits eine feste Tradition und ein uniiber- 


Georg Rhaw, Vesperarum precum officia, Wittenberg 1540. Diskantstimme, 
Bl. J I V. Antiphon (figural) aus Feria secunda. 


sehbar umfangreiches Material an kirchlichen Kompositionen besaB, und da diese ohne 
weiteres in die evangelische ubernommen werden konnten, wird es verstandlich, weshalb 
die protestantischen Kirchenkomponisten sich ungeachtet des groBen Bedarf ihrer Kirche 
doch verbal tnismaBig wenig auf diesem Gebiet betatigt haben. Freilich verflieBen hier die 
Grenzen vollig: zwar gibt es spezifisch protestantische lateinische Kirchenmusiken in nicht 
unbetrachtlicher Zahl, aber auf der anderen Seite ist auch wiederum aus protestantischer 
Feder manches geflossen, was mehr fiir die katholische Kirche, aus katholischer Feder, was 
mehr fiir die protestantische Wert hatte. Erstaunlicherweise erscheint in einem Zentrum des 
Protestantismus, in Niirnberg, eine groBe Menge von Druckwerken mit vorwiegend katho- 
lischem Inhalt. 


Klar hebt sich auBer den lateinischen Kirchenwerkcn einzelner protestantischer Kompo- 
nisten ein groBziigig angelegtes, von weitschauendem und idealem Unternehmungsgeist zeugen- 
des Gesamtwerk heraus: das kirchenmusikalische Druckopus Georg Rhaws. Seine Absicht 
war keine geringere als die, der lutherischen Kirche und ihren musikalischen Organen, den 
Kantoreien und besonders den ,,triviales scholae^* ein umfassendes Repertorium ihres gesamten 
liturgischen Bedarfs zu schenken. 

Den Anfang bilden zwei Druckwerke des Jahres 1538, das eine Passionskompositionen und Passions- 
motetten, das andere 52 Sonntagsmotetten fur das Kirchenjahr enthaltend (,,Selectae Harmoniae“ und 
,,Symphoniae jucundae“); das erstere leitete Melanchthon, das zweite Luther mit einem Vorwort ein. 
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Per/a Secunda, 


XXXIIL 





f- W W M Lj ' "* 


Ucxi quoniam txaudicc Dns, Vocem oratfom's mcaf* 


uta inclinaufc aure faammihf^ Et fndicbus mcismuocabo* 


^l^^cGdcdriicmedoIorcstnortts, Ec pericula infcrm mueaerunt me» 



tib\ilacionein &C dolorcm iniicn/, Ec nomcn Dm inuocaui. 



Dne libera animarnmcS^mirericorsOns Sf^^afttfS^EtDeusnoftermiTcretar. 

21. Georg Rhaw, Vesperarum precum officia, 1540. DUkantsUmme. bi. jar. Erster 

Psalm (Choral im Fau3^bourclon-Stil) aus Fcria secunda. 


Die Vorworte dieser und 
der samtlichen folgen- 
den Rhaw-Drucke ge- 
horen zum instniktiv- 
sten Material fiir die 
Kenntnis der friihpro- 
testantischen Musikan- 
schauung. In eleganten, 
aber von der gesuchten 
Gleichnishaftigkeit und 
von der Fiille allego- 
risch-mythologischer 
Anspielungen typischcr 
Human isten vorworte 
freiem Latein wird in 
tief ernster, von reli- 
gioser Gberzeugung 
durchdrungener Weise 
immerwiederderGrund- 
gedanke variiert, daB 
die Musik gottlichen Ur- 
spnings, dem Menschen 
naturlich eingegeben, 
daB sie mit dem Schrift- 
wort eins und unloslich 
verbunden und daB sie 

als Hauptmittel zur Verbreitung der Lehre selbst Gottesdienst sei. Daneben unterrichten die Vorworte 
iiber Rhaws Plane und geben mancherlei Nachricht iiber die praktische Kirchenmusikpflege. Den 
beiden genannten Motettendrucken schlieBt sich 1539 die erste Sammlung von Musikstiicken zum 
Hauptgottesdienst der Festtage an, die ,,Officia Paschalia, de Resurrectione et Ascensione Dpmini**; 
der die iibrigen Feste umfassende Band ,, 01 ficia de Nativitate, Circumcisione, Epiphania, Puri- 
ficatione usw.“ erschien erst 1545 (wieder mit Einleitung von Melanchthon). Der Xitel dieser Werke 
(,,Officia“) hat dazu gefiihrt, daB (selbst in der neuesten Literatur) immer wieder die Behauptung 
auftaucht, Rhaw habe unter seinen vielen Druckwerken nur ein einziges mit Messen, namlich das 
,,Opus decern Mi sarurn** gebracht, und daB an diese Behauptung Schliisse fiir die geringe Bedeutung 
der Figuralmesse fiir die evangelische Kirche gekniipft wurden. Dem Sprachge branch der Zeit entsprechend 
bezeichnet aber ,,Officia“ in diesen Titeln nicht nur die Nebengottesdienste, sondern auch das Hauptamt. Fiir 
unsere Kenntnis der gottesdienstlichen Praxis sind Rhaws ,,Officia“ von unschatzbarer Wichtigkeit, ent- 
halten sie doch vollstandige Gottesdienste mit samtlichen dazugehorigen mehrstimmigen Stiicken. Ein 
Beispiel geniige: der Druck von 1539 bringt eine vollig durchkomponierte evangelische Ostermesse zu 
4 Stimmen von Joh. Galliculus, bestehend aus Introitus mit Versus, Kyrie, Gloria, Alleluja mit Versus, 
der dreiteiligen Osterprose ,, Agnus redemit oves“, Evangelium mit Salutation, Sanctus mit Pleni und 
Benedictus, Agnus und Communio. Dabei ist den evangelischen Bediirfnissen trotz der ganz lateinischen 
Textfolge nicht nur durch Wegla^sung des Graduals, des Credo (das als Lied von der Gemeinde zu singen 
hi) und des Offertoriums sowie durch Kiirzung des Gloriatcxtcs Rechnung getragen worden, sondem es 
finden sich seltsame Einbeziehungen des deutschen Liedcs in den MeBtext selbst: im i, Teil der Prose 
singen die drei AuBenstimmen den lateinischen Text, w^irend der Tenor als c. f. vollst^ndig die Lied- 
strophe ,, Christ ist erstanden von der Marter alie“ vortragt; im 2. Teil ,,Dic nobis, Maria“ haben die drei 
Oberstimmen den lateinischen Text, wS.hrend der BaB dreimal hintereinander ruft ,, Christ ist erstanden“, 
und zwar auf den Anfang der Liedmelodie; erst im 3. Teil vereinigen sich alle Stimmen auf die Worte 
,,Credendum est magis“. Damit aber nicht genug, erscheint als Agnus folgender Text : ,, Agnus Dei, qui 
tollis peccata mundi, miserere nobis. Des sollen wir alle froh sein. Christ soil unser Trost sein, Kyrie 
eleison.“ Diese deutschen Worte gehoren ebenfalls dem Liede ,, Christ ist erstanden“ an, so daB sich also 
durch mehrere Satze als Leitgedanke Text und Melodic dieses Osterliedes ziehen, das die Gemeinde selbst 
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choral wShrend der Messe singt. Derselbe Druck enth^lt noch eine weitere, nicht ganz voUstandige Folge 
der Ostermesse von „Joh. Alectorius** (identisch mit Galliculus), eine dritte voUstandige Folge, von 
Konrad Rein und Adam Rener komponiert, endlich eine Folge aus Introitus, Gradualvers, AUeluja 
mit Versus und dreiteiliger Prose von Thomas Stoltzer. Dann folgen Ostermotetten, darunter wieder 
eine, die in den lateinischen Text das ,, Christ ist erstanden** einmh^cht (wohl auch von Galliculus), ein 
Osterpsalm von Senf 1 u. a. m. Im zweiten Teile des Bandes erscheinen dann ahnliche, nur kiirzere Folgen 
fiir Himmelfahrt. Wie dieses Druckwerk, so ist auch das von 1545, „Officia de Nativitate**, angelegt; beide 
vermitteln einen vorzilglichen Einblick in die Aufgaben, die der lateinischen Figuralmusik im evangelischen 
Gottesdienst oblagen. Die hier schon auftretende Gattung der ,,Missa quodlibetica“, d. h. einer Messe, die 
dem liturgischen Text Lieder eingliedert, wird spater geradezu ein Lieblingstypus der evangelischen Messe. 

Rhaws ,,Opus decern Missarum“ von 1541 umfaBt 10 vierstimmige Messen, die nicht an besondere 
Festtage gebunden, sondem ftir die Sonntags- und Ferialgottesdienste bestimmt sind. Handelte es sich bei 
den ,,Officia“ vorwiegend um Musik, die far spezifisch protestantische Zwecke geschrieben war, so ist hier 
das Auswahlprinzip nicht zu erkennen. Katholische und protestantische Komponisten gehen durcheinander. 
Unter den 10 Messen gibt es drei ohne Bezeichnung, eine Messe von Senf 1 ,,Nisi Dominus“, also vermutlich 
eine Parodie tiber eine Motette, dagegen 6 Messen tiber weltliche Liedtenores, also gerade Messen der Art, 
wie die lutherische Lehre sie verwarf. Isaac ist mit ,,Une musque des Biscaye“ und seiner ,,Carminum“- 
Messe vertreten, der Kapellmeister der Peterskirche in Rom, Rose Hi, mit einer Messe hber die Melodie 
,,Baisez-moi‘* ; von einem sonst wenig bekannten Sampson findet sich eine Messe Uber ,,Es sollt ein Magdlein 
holen Wein“, von Joh. Stahl und Adam Rener je eine tiber ein niederlandisches bzw. franzosisches 
weltliches Lied. Eine merkwurdige Zusammenstellung, deren Zweck, der evangelischen Kirche zu dienen, 
aber um so weniger einem Zweifel unterliegt, als Rhaw sie der Stadt Torgau, ,,der besonderen Pflegenn der 
Musik in den Schulen und der Heimat der besten Musiker“, widmet. 

1540 beginnt Rhaw mit den ,,Vesperarum precum officia** eine neue Serie innerhalb seines kirchen- 
musikalischen Gesamtplanes, die gegeniiber den Musiksammlungen zum Meflgottesdienst das Material zu den 
Vespem zusammenstellt. Wie in jenen sind die Ges^nge nicht gattungsweise, sondern in Form geschlossener 
Gottesdienste geordnet, womit diese Driicke einen lebendigen Eindruck von der damaligen Praxis vermitteln. 
Zu der Vesper jedes Wochentages erscheint eine Antiphone mit 5 Psalmen in vierstimmigcm, ganz stair 
akkordischem Satz iiber den Psalmton, nicht mensural, sondem choral notiert (s. Abb. 20), einer damals 
iiblichen Art rein liturgischen, mehrstimmig-psalmodischen Vortrags (sog. Fauxbourdon) ; ihnen folgt ein 
Responsorium mit Versus, ein oder mehrere Hymnen, Versikel, Magnificat mit zugehoriger Antiphon, diese 
Stficke alle wie auch die Einleitungsantiphon der Psalmen in figuralem, aber sehr einfachem Satz (s. Abb. 21). 
Rhaw selbst sagt dazu, diese , ,cantiones simplicissimae“ seien zum Gebrauch der Schulen gedruckt ; ihm selbst 
ware es lieber, wenn er ,,excellentes harmonias et mutetas“ herausbringen konnte als solche einfache Sachen, 
die den Musikera mehr Langeweile als Vergniigen bereiteten, die Jugend miisse aber Material haben, um 
vom Einfachen zum Schwierigen fortschreiten zu konnen. An diesen einfachen Zweckkompositionen sind 
tibrigens die besten Meister beteiligt: Walther, Stoltzer, Isaac, Rener, Ducis, Georg Forster 
neben Joh. Galliculus, Joh. Stahl und Andreas Cappellus. Von Walther findet sich hier auch sein 
Magnificat tiber alle 8 Tone. 

Die Serie seines Vesperariums setzt Rhaw 1541 mit der Herausgabe der 36 Antiphonen von Sixt Diet- 
rich fort, der sich damals in Wittenberg aufhielt und das Werk mit einem starken Bekenntnis zur neuen Lehre 
in die Welt schickte. Als drittes Vesperwerk folgt 1542 die beruhmte Sammlung von 134 Hymnen, an der in 
erster Linie Stoltzer, Finck und Arnold von Bruck neben den Niederlandem Isaac, Josquin, 
Rener und den deutschen Meistem Walther, Senfl, Resinarius (unter dem Namen Harzer), Breiten- 
graser u. v. a. beteiligt sind. Da der Druck auch viele Hymnentexte enthtilt, die die protestantische Kirche 
verwirft, glaubt Rhaw, sich besonders gegen den Vorwurf einer Abweichung von der lutherischen Lehre ver- 
teidigen zu mtissen ; es erscheint hier der charakteristische Gedanke : er habe die betreffenden Stticke nur 
derschonen Musik wegen, nicht wegen der Texte aufgenommen, ein Gedanke, der auch sptiteren Jahrzehnten 
noch oft die Brticke zur Benutzung katholischer Musik im protestantischen Gottesdienst gebaut hat. Als 
vierter Teil des Vesperariums sind die 80 Responsorien von Balth. Resinarius anzusehen, die Rhaw 1544 
herausbringt. Im gleichen Jahre noch schlieBt er die Reihe mit dem ,,Postremum Vespertini officii opus“, 
einer Magnificatsammlung (s. Abb. 22) ab; der von schwerer Krankheit heimgesuchte groBe Verleger und 
Drucker ftihlt sich am Ende seines Lebens und preist sich glticklich, daB er diese Vesperserie, auf die er ganz 
besonderen Wert legt, noch hat zu Ende ftihren konnen. 
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In diesen Sammlun- 
gen liegt nicht nur ein 
liturgisch vollstaindiges, 
sondem ein kunstlerisch 
uberreiches Material fiir 
die evangelischen Gottes- 
dienste vof. Georg Rhaw 
ist der einzige Drucker 
geblieben, der es unter- 
nommen hat, der lutheri- 
schen Kirche vollsta,ndige 
musikalische Gottesdien- 
ste zu schenken, und der 
gleichzeitig die deutsch- 
protestantischen Musiker 
in die vorderste Linie ge- 
stellthat.Erwahlt sorgfah 
tig aus, was ihm geeignet 
scheint; auf die Verbin- 
dung von Eleganz, Klang- 
schonheit und Kiirze legt 
er immer wieder den 
grofiten Wert. Seltsam, 
dab, bei der sonst ausge- 
sprochenen Bevorzugung 
deutscherMusik, inRhaws 
letztem Druckwerk, der 
Magnificatsammlung, die 

Adam Rener aus Liittich der Spanier Cristobal Morales, der damals gerade aus seiner Stellung 
in der papstlichen Kapelle nach Spanien zuruckgekehrt war und wenig spatcr Domkapcllmcister von 
Toledo wurde, den vordersten Rang einnimmt, w^hrend daneben teils wieder altcre NiederUinder wie 
La Rue, Divitis, Pipelare, teils die franzosische Josquinschule mit Anton Fevin, Richafort, 
Verdelot den einzigen Deutschen, Galliculus, auf einen bescheidenen Platz drSlngcn. Die spat- 
niederlandische Richtung beginnt Deutschland zu l>eherrschen, Spanien wirkt uber die habsburgischen 
Hofhaltungen nach dem Norden zuriick, so wie es gleichzeitig von den Niederlanden aus stkndig nordische 
Musikanregungen empfangt. 

Die Meister der Rhawdrucke sind groBen Teils schon oben gelegentlich der Lied kom position behandelt 
worden. Als spezielle Komponisten latcinischer Werke fiir die evangelische Kirche sind ihnen zwei anzu- 
fiigen: Joh. Galliculus (Alectorius), der etwa 1520 — 50 in Leipzig lebte und auch als Theoretiker bekannt 
ist, und dcr Niederlander Adam Rener, der wohl schon um 1480 in Liittich geboren und im weiteren Sinne 
der Josquinschule zuzurechnen ist (er ist schon 1512 in Oeglins Liederbuch vertreten) ; daB Rener Protestant 
war, geht aus seinen engen Beziehungen zum Hofe Friedrichs des Weisen hervor. 

Nimmt man zu der groBen Zahl derlateinischen Werke aus Rhaws Offizin noch seine gemischtsprachigen, 
die Tricinien von 1542 und das zweibandige Bicinienwerk von 1545 hinzu, die weltliche und geistliche Ge- 
sange in latcinischer, franzosischer, niederlandischer und deutscher Sprache enthalten, so wird deutlich, daB 
die Sammlung der ,,Neuen deutschen geistlichen Lieder“ von 1544 nur einen einzelnen, an sich bedeutenden, 
aber in seiner Funktion erst im Zusammenhang mit den anderen Druckwerken verstandlichen Tcil aus Rhaws 
riesigem Gesamtplan ausmacht. Der Wille der j ungen Kirche zu einem tatkraftigen Ausbau ihrer gottes- 
dienstlichen Musik auf der Grundlage des Bestehenden, aber in konsequenter Durchsetzung ihrer eigenen 
Prinzipien hat hier ihren schonsten Niederschlag gefunden. Eine stilkritische Wiirdigung dieser lateinischen 
Musik der Messen, Hymnen, Antiphonen, Magnifikat, Psalmen, Motetten usw. muB hier unterbleiben. Sie 
kann nicht Aufgabe einer Darstellung der evangelischen Kirchenmusik sein, weil der Stil dieser Gattungen 
nicht, wie die Kirchenliedkomposition, etweis eigentumlich Protestantisches darstellt, sondem im wesent- 
lichen in der allgemeinen Stilgeschichte der Zeit aufgeht. Es sei hier auf die einleitenden Ausfuhrungen liber 

Blume, Evangelische Kirchenmusik, 5 




POSTREMVM VESPERTINI OFHOI OPVS, 
Cuiutpriorc* panes, ianTantea lypis noftrisxditaerunt, 

MAGNIFICAT 

OCTO MODORVM SEV TONORVM 

NVMBRO XXV. 
Qiiaecommendarioncm habebunt,ctioi cx Authoribut, 
turn €X fp(a harmonia. 




22. Georg Rhaw, Magnificatsammlung, Wittenberg 1544, TitcldcrTenorstimme. 
Deutschen ganz zuriicktreten und neben Rhaws niederlandischem Liebling 
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die Aktualitat der evangelischen Kirchenmusik verwiesen. Aus dem Bestreben, sich nicht abzusondern, 
erkl&rt sich die weitgehende Musikgemeinschaft zwischen den Konfessionen, erkl^rt sich auch, daB mit 
Ausnahme der fruheren Rhaw-Drucke nirgendwo die deutschen Meister eine fUhrende Rolle spielen : auch in 
der evangelischen lateinischen Kirchenmusik dominiert die Moderichtung der Zeit, die tiber eine spanisch- 
niederlkndische zu einer mehr franzosisch-niederiandischen und endlich, gegen Ausgang des Jahrhundert?, 
zu einer italienischen Stilrichtung fiihrt. In den Druckwerken der groBen Verlegerfinnen des i6. Jahr- 
hunderts, der Petrejus, der Formschneider, der Berg & Neuber (alle in Ntlmberg), der Kriesstein 
(in Ausgburg) usw. usw. kommen, je weiter die Zeit vorschreitet, um so weniger deutsche und in ganz ver- 
schwindender Zahl protestantische Meister vor. Sicher ist das meiste unter den dort erschienenen Musik- 
werken ebensogut fiir die evangelische wie fiir die katholische Kirche gedacht, und insbesondere dtirfte vielcs 
erst durch die evangelischen Anregungen zustande gekommen sein, so die Motettensammlung bei Form- 
schneider 1537 — 38, in der vereinzelt protestantische Namen vorkommen, die vierbandige Psalmensamm- 
lung bei Petrejus 1538 — 53, die spkter erweitert bei Berg & Neuber wiedergedruckt wurde, die 1540 von 
Georg Forster bei Petrejus herausgegebene Motettensammlung, die Motettensammlungen, die Sig- 
mund Salblinger bei Kriesstein 1540 und bei Ulhard in Augsburg 1548 herausbrachte, besonders auch 
die flinfbandige Sammlung Evangelienkompositionen fiir das ganze Jahr bei Berg & Neuber 1554 — 55. 
Manches darf durch die Personlichkeiten der Herausgeber oder der Verfasser von Vorworten als 
vorwiegend protestantisch in Anspruch genommen werden, so Erasmus Rotenbuchers ,,Diphona 
amoena et florida“ (Berg & Neuber, 1549), die Joh. Spangenberg einleitete, oder die verschiedenen 
Sammelwerke, die Clemens Stephani von Buchau i567ff. herausgab. Wie wenig aber unter all diesen 
Werken hinsichtlich der Komponisten und des Stils von spezifisch protestantischer Musik die Rede sein kann, 
zeigt etwa die Messensammlung, die 1568 Michael Voctus in der protestantischen Zentrale, in Wittenberg 
selbst, bei Joh. Schwertel erscheinen lieB, und die unter fiinf Komponisten vier Niederlander und einen Fran- 
zosen, vier Katholiken und einen Protestanten, na,mlich Le Mais t re enthalt. Vorlaufig muB eine Darstellung 
der lateinischen Kirchenmusik daher der allgemcincn Musikgeschichtsschreibung uberlassen bleiben. 

Auflerhalb von Rhaws Sammelwerken besteht eine fast vollkommene Literatur- und Autorengemein- 
schaft zwischen den Konfessionen. Nur die Einzeldruckwerke von protestantischen Meistern lassen sich 
davon abheben. DaB ihre Zahl sehr gering ist, liegt in dem musikalischen Publikationswesen der Zeit be- 
griindet: derMarkt wird beherrscht von den Sammcldruckwerken, die die Verleger aus den verschiedensten 
Komponisten zusammenstellen, und nur selten kann es ein einzelner Musiker dahin bringen, daB seine Kom- 
positionen fiir sich allein gedruckt werden. Dahin gehoren die schon genannten Responsorien von Res in a - 
rius und die Antiphonen von Dietrich, die Rhaw seinem Vesperarium eingegliedert hatte. Von Dietrich 
druckte Rhaw (auBerhalb seines Gesamtplans) 1545 noch drei Bande Hymnen, nachdem schon 1535 
Schoffer & Apiarius Dietrichs ,, Magnificat octo tonorum“ herausgebracht hatten. Hier w^re auch auf die 
schon oben erwSlhnten ,,Melodiae Prudentianae** von Lukas Hordisch und Sebastian Forster (1553 
bei Nikolaus Faber in Ixipzig) zuriickzuverweisen (s. Abb. 17). Der fiihrende Meister dersog. Heidelberger 
Liederschule, Kaspar Othmayr in Heilbronn, tritt mit einer Anzahl von Drucken 1546 — 49 hervor, dar- 
unter je einem Band Bicinien und Tricinien und einem ,,Epitaphion D. Lutheri“, die groBtenteils noch der 
ErschlieBung barren, sicher aber voll fiir die protestantische Kirchenmusik in Anspruch zu nehmen sind. 
Le Ma ist res lateinische Werke wurden oben zum Teil schon beruhrt; hinzuzufiigen wkre hier sein Buch 
,,Sacrae cantiones" von 1570, das dem Kurfiirsten August von Sachsen gewidmet ist. Seine Psalmen fan den 
oben schon ErwSbnung — evangelische Psalmenkompositionen, die in Lieder- und andere Sammlungen ein- 
gestreut sind, gibt es von Stoltzer an bis zu Le Maistre eine erhebliche Zahl, meist lateinisch, sehr selten 
deutsch, wovon noch nichts erforscht ist. Dagegen sei auf eine charakteristische Messe von Le Maistre 
noch verwiesen : wa.hrend des Meiste rs fruhe (Miinchner) Messen sich ganz im Typus der alten niederlandischen 
Cantus-firmus -Messe halten, schreibt er in Dresden eine rein protestantische Messe iiber ,,Ich weiB mir ein 
fest gebauets Haus‘* (vielleicht eine Parodie iiber das gleichnamige, aber erst 1570 erschienene Lied von 
LftMftistres Dresdner Amtsnachfolger A. Scandellus) und baut in das ,, Qui tollis“ als cantus firmus ein Lied 
liiMNiaMO du Lamm Gottes, das der Welt Stinde tragt.“ 

Dibs. i^Qsamte protestantische Schaffen des Reformationszeitalters auf den auBerhalb des 
liedes gelegenen Gebieten harrt heute noch der Durchforschung. Nur soviel konnte hier ge- 
zeigt werden, daB es quantitativ bei Weitem das Ubergewicht besitzt und daB in der praktisch- 
liturgischen Verwendung ihm, wie die zeitgenossischen Berichte und etwa auch die Rhawdrucke 




MUSIKALISCHE TENDENZEN AM AUSGANGE DES REFORMATIONSZEITALTERS 67 


beweisen, bei weitem der Vorrang vor dem Liede zukommt. Der Geschichtsverlauf bestatigt 
diese Beobachtung: mit vorschreitender Zeit nimmt die lateinische Kunstmusik mehr und 
mehr iiberhand, nicht nur gegeniiber dem kunstvollen mehrstimmigen Liedsatze, sondern auch 
sogar gegeniiber dem Gemeindegesang. Auf die bezeichnende Anderung in den Zahlenverh^t- 
nissen der fiinf Auflagen von Walthers Gesangbuch wurde schon verwiesen (vgl. S. 40) ; sie ist 
symptomatisch. Mehr und mehr haufen sich in den fiinfziger und sechziger Jahren die Klagen 
dariiber, daB das Interesse am Liedgesang immer mehr schwinde, daB die Gemeinden des 
Singens iiberdriissig seien, daB lateinische Chormusik und Orgelmusik den Gottesdienst iiber- 
wuchem und selbst dem gesprochenen Wort, der Predigt, und dem liturgischen Altargcsang 
den Platz streitig machen. Schon 1536 muB die Kolner Provinzialsynode Klage dariiber fiihren, 
daB Chorgesang und Orgelspiel selbst Epistel, Credo, Prafation, Vaterunser usw. verdrangen. 
Mahnungen, daB die Gemeinden selbst singen sollen, daB die Kunstmusik hinter dem Gemeinde- 
gesang zuriickzutrctcn habe, enthalt in zunehmendem MaBe fast jede Kirchenordnung der Zeit 
(reiches Material bci Liliencron, Liturgisch-musikalische Geschichte, S. 88 ff. und bei Rietschel, 
Die Aufgabe der Orgel, S. 34ff.). Ja selbst die von der lutherischen Lehre von Anfang an ver- 
worfenen Teile der Messe, Offertorium und Communio, dringen auf dem Umweg iiber die la- 
teinische Motette wieder ein. In rasch steigendem MaBe werden die Gnindgedanken der luthe- 
rischen Kirchenmusik vergessen, die Gemeinden werden des Singens miide, eine Lassigkeit in 
kirchenmusikalischen Dingen macht sich breit, die zu einer energischen Reorganisation des 
Gemeindegesangs und zu einer bewuBten Zuriickdrangung der lateinischen zugunsten der deut- 
schen Sprache in der folgenden Epoche fiihren muBte. 

Es ist leicht ersichtlich, wohin die Entwicklung trieb: zu einer Entwurzelung von Luthers 
Grundgedanken des allgemeinen Priestertums, zu einer Auflosung des einheitlichcn und gemein- 
verstandlichen Gottesdienstes, zu einer erneuten Spaltung der Kultgemeinschaft, nur daB das 
Ergebnis nicht wie in der romischen Kirche die hierarchische Scheidung in Priester- und Laien- 
tum, sondern die geistesaristokratische Rangordnung des Humanismus in Bildung und Un- 
bildung war. Mit der Vorherrschaft des Latein, dem Gberwiegen der Kunstmusik, wurde der 
Gottesdienst eine Angelegenheit der Bildungsschicht. Das Volk verlor die direkte Beziehung 
zum Wort, die ihm im Gemeindeliede geschenkt worden war. An die Stelle der innerlichen 
Durchdringung des Gottesdienstes vom Schriftwort her drohte die asthetische Beschauung 
zu treten, in der Humanismus und Renaissance das Ideal des geistigen Lebens erblickten, an 
die Stelle des wenn auch formlosen ekstatischen Dranges nach christlicher Wahrheit und Frei- 
heit die Sehnsucht nach der schonen Form als Erfiillung des religiosen Bediirfnisses. Luther 
selbst hatte das Tor zu dieser Entwicklung geoffnet, indem er die kirchlichen Zeremonien wie 
die iiberlieferte Kunst und das weltliche Leben nicht verwarf und verurteilte, sondern eine 
„Vergeistigung und Verklarung“ (Strich) des weltlichen Lebens, der Kunst und der Zeremonien 
von seiner Lehre her, eine „Weltfrommigkeit“ (ders.) woUte. Indem er das Gotterlebnis 
in das Individuum einschloB, es nicht von der kultischen Form abhangig machte, eroffnete 
Luther dem einzelnen den Weg zur Gestaltung der gottesdienstlichen Form aus seinem eigenen 
Bedarf und seinem Bildungsgrad heraus. Luther hatte jedoch gewollt, daB jeder in seinem Stande 
ein geistlicher Mensch sein, und daB er sich mit anderen im religiosen Erlebnis zur Gemein- 
schaft binden solle. Das Ergebnis der Entwicklung hingegen, wie es sich in der Kirchenmusik 
spiegelt, war eine verhangnisvolle Spaltung der Gemeinde nach Stand und Bildung, nach Stadt 
und Land; mit ihr bot das Luthertum dem Calvinismus die breiteste Angriffsflache, ihr ver- 
dankt die reformierte Kirche ihre zimehmenden Erfolge in Deutschland. Die gewaltige Willens- 
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spannung, die in der Reformation die Einheit der protestantischen Gemeinde geschmiedet 
hatte, war im Nachlassen begriffen. An Luthers Stelle war Melanchthon getreten. Aus der 
neuen Forderung nach einem einheitlichen Gemeindegottesdienst einerseits und aus dem Fort- 
gang der begonnenen Spaltungen andererseits erwuchsen der evangelischen Kirchenmusik die 
Krafte, die sie in der nachsten Periode durchstromten und umformten. 
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II. 

DIE EVANGELISCHE KIRCHENMUSIK IM ZEITALTER DES 

KONFESSIONALISMUS. 

I. DIE EPOCHE DER GEGENREFORMATION. 

In den ersten vier Jahrzehnten nach der Reformation war der Protestantismus in dauern- 
dem, siegreichcm Vordringen gcblicben. Urn 1560 bekannten neun Zehntel des Deutschen 
Reiches sich zu Luther oder anderen evangelischen Bekenntnissen. Mit der religiosen Bewegung 
verband sich das neuerwachtc Nationalgefuhl, das gleichermaBen die .spanische wie die piipst- 
liche ,,Scrvitut‘' bekampfte. 

Die politischen Verwicklungen hatten verhindcrt, daB der Schmalkaldische Krieg dcm 
jungen Protestantismus das Riickgrat brach. Es war zum Interim von 1548 gekommen, das 
einem Rekatholisierungsversuch bedenklich iihnelte und damit die Abwehrkrafte des Volkes 
wcit liber das bisherige MaB wachrief. In dcm gleichen Jahr 1555, in dem der Augsburger 
Reichstag den ,, Religions- und Landfricden“ auf der Grundlage der Paritat herstellte, wurde 
Kardinal Carafa Papst Paul IV. Der Wiedererwecker der Inquisition und gliihendste Fanatiker 
der Kirchenreform war an die Spitze des Katholizismus getrcten. 

Das Luthertum, ohnehin keinc straff organisierte Kirchc, sondern nur eine Lehre, vertreten 
durch eine Summe von Landeskirchen, zudcm in Lehrmeinungen gespaltcn (Philippisten, Gnesio- 
lutheraner), hatte gegen die katholische Reform wic gegen die konsequente politische Organi- 
sation der calvinischen Kirche einen .schweren Stand. Ein Gcbiet nach dem anderen ging ver- 
loren. Johann Kasimir von der Pfalz war einer der ersten Fiirsten, die ihr Gebiet „rcformierten“, 
1596 folgte Anhalt, 1605 Moritz von Hessen, 1613 Johann Sigismund von Brandenburg. Statt 
politischer Einigung und religioser Duldung herrschte der Streit der Parteien. Die daneben 
einhergehenden irenischen Bestrebungen blieben erfolglos. Der Kampf der Konfessionen 
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wurde verewigt, als die verschiedenen lutherischen Bekenntnisse und Landeskirchen in Jakob 
Andreas Konkordienformel von 1577 sich zusammenschlossen, die „offen die Trennung 
zwischen den Augsburgischen Konfessionsverwandten und den anderen Gemeinschaften aus- 
sprechen“ sollte (Leube). Und seit auf der Dordrechter Synode 1618/19 strengste Form des 
Calvinismus sich in der reformierten Kirche durchgesetzt hatte, konnten fiihrende lutherische 
Theologen wie Polykarp Leiser und Matthias Hoe von Hohenegg emstlich den Gedanken 
erwagen, ob es fiir die Lutheraner nicht besser sei, sich mit den Katholiken gegen den Calvinis- 
mus zu verbinden als umgckehrt. Die entfesselte „rabies theologorum** (Melanchthon), un- 
fruchtbar und zersetzend, iiberdauert den groBen Kricg; ihre zerstorende Wirkung hat der 
Protestantismus noch bis ins 19. Jahrhundert hinein verspiirt. 

An der bitteren Feindschaft der Konfessionen brach der Protestantismus innerlich aus- 
cinander, durch sie verlor er nach auBen seine StoBkraft. Die Gesellschaft Jesu setzte sich in 
Deutschland rasch durch; die gegenreformatorische Bewegung fand in Maximilian L ihren 
politischen Machttriiger. Gegen die Jesuitenkollcgien bildete sich die stolze Front der protestan- 
tischen Gymnasien und Universitaten. Sie wurden Statten der neuen Naturwissenschaft, der 
humanist isch-philosophischen und mit ihnen der musikalischen Studien, Stiitzen im geistigen 
Kampfe blieben daneben fiir den Protestantismus die Stadte, iiber deren wirklichem Niedergang 
noch immer ein Schein auBeren Glanzes lag. Die kulturelle Fiihrung aber ging auf die Hofe 
iiber; sie offneten der italienischen und niederlandischen Kunst weit die Pforten: der fiirstliche 
Absolut ismus schuf sich seinen Rahmen in der barocken Kunst. 

Fur die evangclische Kirchenmusik besitzen diese Vorgange unmittelbarc Bedeutung. Nordeii und 
Suden, Stadt und Land, Hof und Burgertum batten im Reformationszcitalter im wescntlichcn gleichcn 
Anteil an ibr. Jetzt treten die trennenden Momente bervor. Landsebaftbeb spielt Siiddeutscbland mit 
Wlirttemberg nocb eine Zeitlang eine Rolle ; die Fiibning gebt aber bald mebr und mehr auf Sachsen -Tbiirin- 
gen und Norddeutschland fiber. Siidlich des Mains bleibt einzig Ntirnberg noch auf lange hinaus schdpferisch, 
immer strenger die orthodoxe lutherische Tradition auspragend. Fiir landliche Kirchen wird bald das Lied 
allereinfachster musikalischer Faktur die einzige Art von Musik; die Pflege der Kunstmusik ziebt sich in die 
fiirstlicben Residenzen und in die groBen Stadte zurtick. Die Hofe von Dresden -Torgau, Wolfenbiittel, 
Kassel, vorubergehend die brandenburgischen Residenzen Ansbach-Konigsberg-Berlin ftthren bis in die Zeit 
des groBen Krieges, teilweise dariiber hinaus. Dann treten wieder mehr und mehr die Stadte in den Vorder- 
grund: Hamburg, Liibeck, Leipzig, Niirnberg, daneben die kleineren thiiringischen : Miihlhausen, Weimar, 
Eisenach, Amstadt werden in zunehmendem MaBe, bis in die Zeit Seb. Bachs, die Trager protestantischer 
Musik, selbst in den Zeiten volligen Verfalls der burgerlichen Kultur. 

Die Gegenreformation als geistige Bewegung hat der Musik unermeBliche Antriebe zu- 
gcfiihrt. Palestrinas Werke, die reichste Entfaltung des reformkatholischen Geistes in der 
Musik, gab auf Jahrhunderte hinaus der Welt Vorbild und Anregung. 

Trotz und infolge des tiefen inneren Gegensatzes hat die protestantische Musik von der 
gegenreformatorischen doppelten Nutzen gehabt. Einmal cntsprach aus der groBen Menge 
jener Produktion infolge ihrer stark verkiirzten und vereinfachten Formen vieles auch pro- 
testantischen Erfordernissen. So ergab sich, daB die Literaturgemeinschaft, von der oben die 
Rede war, erneut aufgegriffen werden konnte: die pragnanten, leicht verstandlichen und kurzen 
Messensatze,desgl. viele Motettensatze von Lasso, besonders aber von Jakob Gallus (Handl) 
wurden bis tief in das 17. Jahrhundert hinein eisemer Bestand der evangelischen Kirche. 

Der zweite Vorteil ergab sich aus dem Gegensatz: je mehr die Tendenzen der Gegenrefor- 
mation sich enthiillten, und je mehr ihre Musik als ein Kind ihres Geistes verstandeu wurde, 
um so scharfer bildete sich das Bediirfnis der Abwehr heraus, um so mehr wuchsen die imma- 
nenten musikalischen Krafte des Protestantismus, Es ist bezeichnend, daB zwar die Literatur- 
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gemeinschaft bestehen, vom Stil der gegenreformatorischen Musik aber nichts in das eigene 
evangelische Schaffen iibergehen konnte: Michael Praetorius ist das protestantisch-nord- 
deutsche Gegenbild des gegenreformatorisch-sudlichen Palestrina, und man kann sich — 
ungeachtet mancher zeitgebundener Gemeinsamkeiten in Stil und Formen — keinen groBeren 
Gegensatz denken. Im Reformationszeitalter hatte es keine grundsatzlichen Stilunterschiede 
zwischen katholischer und evangelischer Musik gegeben; gegen Ende des 16. Jahrhunderts 
ist ihre Auspragung unverkennbar. 

Der Kampf mit den Machten der Rekatholisierung dr^gte ein weiteres, bis dahin latentes 
Problem in den Vordergrund : die Sprachenfrage. War es Luther und dem ganzen Reformations- 
zeitalter selbstverstandlich gewesen, daB im Gottesdienst zwar dem Anteil der Gemeinde die 
Muttersprache, den liturgisch-priesterlichen Funktionen aber wie der Figuralmusik das 
Latein gebiihrte, so wird jetzt plotzlich, schon durch das Interim angeregt und dann durch 
die Gegenreformation verscharft, der Kampf glcichzcitig zu einer Auscinandersetzung zwischen 
den Sprachen. Es entspricht nur vollkommen den kirchlichen Lehrmeinungen, wenn da, wo das 
Luthertum strengster Observanz herrscht, das Latein sich neben dem Deutschen am langsten 
h^t (Sachsen, insbesondere Leipzig, Niirnberg, bis ins 18. Jahrhundert), und wenn dcr Calvi- 
nismus von vornherein das Latein zugunsten dcr Landessprache ausmerzt, Dazwischen liegen 
mancherlei KompromiBmoglichkeiten, aber im groBen ganzen kann man den Kampf bereits 
um 1600 als entschieden ansehen: mit Ausnahme des MeBordinariums (nicht des Propriums) 
hat in der protestantischen Kirche auch fiir die Kunstmusik die Nationalsprache das Dber- 
gcwicht erlangt, wenn auch manchcrorts das Latein noch daneben erhalten bleibt. 

An der Entwicklung dcr Sprachenfrage hatte die reformierte Kirche den hervorragendsten 
Anteil; sie betrieb weiter die „Reinigung‘' des Gottesdienstes in anderen Dingen. Die niichtern- 
puritanische Auffassung des Calvinismus vom Gottesdienstc als Lehr- und Predigthandlung, 
die scharfe Ablehnung des ,,Wunders“ in der Messe, die Richtung auf das Moralisch-Pada- 
gogische, wie iiberhaupt seine ausgesprochene kampferisch-antikatholische Haltung wirkten 
sich gemeinsam aus in der radikalen Ausrottung aller ,,papistischen Greucr*, womit das Orgel- 
spiel ebenso gemeint war wie die Kerzen auf dem Altar, die lateinische Sprache ebenso wie 
der Ornat des Priesters, die Figuralmusik ebenso wie die Bildwerke der Kirchen, letzten 
Endes alle kultische Form und die Zeremonie der Messe insbesondere. Scultetus, der re- 
formierte Hofprediger Joh. Sigismunds, durfte sogar in dem lutherischen Brandenburg Messe 
und lateinischen Kirchengesang auf das scharfste angreifen, der Erzlutheraner Hoe erkliirt 
(wie Luther) die Zeremonien, die Altare, die Bilder und die Kunstmusik noch immer als 
„nur geduldet**, Georg Calixt, obwohl Lutheraner, spricht sich geradezu gegen die Feier 
der Messe aus, und noch der GroBe Kurfiirst halt es fiir notig, testamentarisch seinem 
Sohn zu empfehlen, er moge ,,dic lutherischen Brauche mit guter Manier abschaffen'' (Leubc). 
Die Folge dieser Bemiihungcn war tatsachlich, daB die MeBfeier immer mehr vercinfacht 
wurde und in musikalischcr Beziehung einc Verarmung eintrat, die von dem ganzen reichen 
und fiir die Musik so fruchtbaren Zeremoniell meist nur noch Kyrie und Gloria bestehen lieB 
(Missa brevis); neben der Literaturgemeinschaft ein weitcrer Grund, weshalb in der evan- 
gelischen Kirche so wenig Messen komponiert worden sind. 

Notwendig bewirkte ein solches Verhalten der reformierten Kirche zur liturgischen Form 
und zur Musik, daB sich deren hoher organisierte Gattungen immer mehr auf die Gebiete 
des Luthertums zuriickzogen. Die einzige Musik, die von der reformierten Kirche rcstlos an- 
erkannt wurde, war das Lied in seiner einfachsten Gestalt; als choraler Gemeindegesang. 
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Abcr schon Zwingli, obwohl selbst Dichter und vielleicht 
Melodieerfinder einiger Lieder, und in erhohtem MaBe Calvin 
batten die von Luther sorgsam bewahrte Verbindung mit der 
musikalischcn Tradition und der aktuellen Kunstmusik be- 
wuBt ausgeschaltet, und iiberdies hatte die tiberscharfe Be- 
tonung des moralischen Momentes auch die Verbindung mit 
dcm weltlichen Volkslied zerrissen, die in der lutherischen 
Kirche so fruchtbar gewesen war. So blieb nur ein Weg zur 
Schaffung eines Liederbestandes : die Ncudichtung aus der 
hofisch-modischen Literaturstroniung der Zeit heraus. 

Dieser kiinstliche Schopfungsakt eines calvinischen Lieder- 
schatzes hatte seine Vorgeschichte gehabt. Schon die der Zwing- 
lischcn Richtnng nahestehenden StraBburger Gesangbiicher der 2oer 
und 3oer Jahre (vgl. S. 23) lasscn cine besonders starke Tendenz, 
den Stoff der Psalmcn fiir den Gemeindegesang zu nutzen, erkennen. 
1538 hatte dann Jakob Dachser in StraBburg, 1542 Hans Ga- 
in ersf elder in Niirnberg einen ganzcn Psalter mit Melodien er- 
scheinen lasscn. 1540 warcn in Antwerpen die ,,Souterliedekens“, 
flaniischc Psalmlieder mit weltlichen Melodien herausgekommen, 
die dann 1556— 57 Jakob Clement (Clemens non papa) in 3stim- 
migen Satzen neu herausgab. Der Ulhartsche Psalter und die 
bedeutende, vollstandige Psalmdichtung von Burkhard Wald is 
(Abb. 23) gehoren in diese Reihe (vgl. S. 23 ff.). P'iir Siiddeutschland 
einen entschiedenen Schritt auf dem Wege hatte das Zuricher Gesang- 
buch von Froschauerbedeutet (1540, wohl schon 2.Auflage; vgl. S. 23), 
das ganz in der Zwinglischcn Richtung lag. Seine Verfasser, die Kon- 
stanzer Reformatoren Joh. Zwick und Ambrosius Blaurer, zu 
denen als Dichter Matthias Greitter, Heinrich Vogther, Ludwig t)lcr u. a. tretcn, sind musikge- 
schichtlich bekannt durch ihre Beziehungen zu Due is und Dietrich. In dem wichtigen Vorwort spricht 
Zwick die Dberzeugung aus, daB man billig den Psalmengesang vorausstellen, iiber ihm aber nicht die son- 
stigen Gebietc des religiosen Idedes vernachlassigen solle; in der Kirche diirfe jedoch als cinzige Musik aus- 
schlieBlich Gemeindegesang erklingen. Die Beschrankung im Musikalischcn ist sehr dcutlich : bei zahlreichen 
Liedern wird auf bekannte Melodien verwiesen, cine kleine Anzahl, die immer wiederkehrt. Die Menge 
neuerWeisen ist auBerst gering. Abcr Zwick setzte sich nicht durch. In der refomiierten Kirche war bald 
der Psalter der einzige Stoff des Gemeindegesanges. Wenn, wohl auf direkte Anregung Calvins, Clement 
Marot, damit b(.‘gann, den ,,offiziellen“ Reimpsalter zu dichten, so spielcn dabei propagandistische Griinde 
mit: der franzosische Hof, dessen Lieblingsdichter Marot war, nahm die Psalmen begeistert auf, Franz I. 
veranlaBte den Dichter, sic Karl V. zu iiberreichen, der sich ebenfalls lobend aussprach, Katharina von 
Medici, Margarete von Navarra, Heinrich II., Diana von Poitiers, alle iiberboten sich im Gebrauch der 
Marotschen Psalmlieder. Es scheint, als sei dies einer der vielen Versuche des Calvinismus gewesen, in 
maBgebende Kreise fast unmcrklich einzudringen und sich dort festzusetzen. Doch lieB es die katholische 
Reaktion nicht zu, der Hof zog sich zurlick, und erst nach Kampfen durfte, lange nach Marots Tode, 1561 
zum ersten Male dcr vollstandige Psalter gedruckt werden. 

1542 waren zum ersten Male 30 Psalmen Marots erschienen, 1543 deren 50 mit einem Vorworte Calvins, 
der dort ausdrticklich von den ,, melodies mod6r6es“ spricht, durch deren Gebrauch die Lieder ,,sogar in 
der Kirche^* verwendbar seien, ein Zeichen dafur, daB man sie urspriinglich nur als private Andachts- 
licder ansah. Marot starb fiber diesem seinem letzten Werk; Theodor Beza, ein Freund Calvins, voll- 
endete es 1551—62. Die ersten musikalischcn Satze soli schon 1552 Guillaume Franc veroffentlicht 
haben. 4 — 6stimmige Siitze zu 83 Psalmen gab 1561 Louis Bourgeois heraus. 1551 war bereits der 
Anfang einer ersten Komposition des Psalters von Claude Go u dim el gedruckt worden, die es in dcr 
Folge bis 1566 auf acht Bucher brachte, groB angelegte Satze in motettischer Form. Goudimel war selbst 
Hugenotte (er wurde in der Bartholomausnacht erschlagen) und komponierte den Marot-Bezaschen Psalter 
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23. Titelblatt zum Psalter des 
Burkhard Waldis. 
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noch zweimal: 1564 gab er einen gekiirzten Psalter in vereinfachten, schlicht motettischen SSLtzen heraus 
(s. Beisp. 11) unci 1565 endlichden vollstandigen, aberin ganz schlichten 4stimmigen Sa.tzen (contrapunctus 
simplex) Note gegen Note, meist mit Tenormelodie (s. Beisp. 12). Die Melodien von Franc und Bourgeois 


Beispiel il 

Claude Goudimel, 1564 (nach Ausgabe 1580). Text von Cl. Marot. Ps. 46. 

Dcs ouW-ver - si - td nous of - fen - se, Dieu nous est ap - pui 

I 1 \ I ■ ' 



qu’ad-ver - si - te nous of - fen - se, 
et de-fen - se, Au be-soin Pa-vons es - prou - ve, 


Dieu nous est 


et de-fen - 


r f ^ ^ — I — ' 1 1 j r "1 ' 

‘ se, Au be-soin Pa-vons es - prou-ve, Et grand se- cours 


nous est ap-pui et de-fen - se, Au be-soin Pa-vons es- - -prou - ve, 


ap-pui et d6 - fen - se, 


Au besoin Pa-vons cs-prou - ve, Et gfrand 


Btispitl SB 

Claude Gouditnel, 1565 (nach deutscher Ausgabe 1622). Text Ambr. Lobwasser Derselbe Psalm. 




liegen ihnen zugrunde, und in dieser Fassung ist der Goudimelsche Psalter musikalisch so wie die Marot- 
Bezasche Dichtung textlich fur die Dauer der Grundstock des gesamten reformierten Liedgesanges geblieben. 
Die z. T. musikalisch wertvolleren vielfachen Psalm bearbcitungen von Claude Le Jeune (motettisch 
1564 u. 6., 1598; im contrapunctus simplex 4-5stimmig 1601. haufig wieder aufgelegt; 3stimmig 1602 u. 6.) 
haben sich doch nicht in dem MaBe wie die Satze Goudimels durchzusctzen vermocht. 

Dieser hugenottische Psalter nun iibte auf das ganze reformierte Europa eine ungeheure Wirkung aus, 
Allein aus dem 16. Jahrhundert zahlt man 108 franzosische Ausgaben. In Italien erschien eine anonyme 
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Nachdichtung 1578 u. 6., mit tells den franzdsischen 
lichen, tells eigenen Melodien. In Deutschland land er 
Eingang durch die (1565 abgeschlossene) Dbertragung 
des — tibrigens lutherischen — Konigsberger Professors 
der Rechte Ambrosius Lobwasser, die erstmalig mit 
Goudimels letzten Satzen 1573 erschien und unendlich 
oft wieder aufgelegt wurde (vgl. S. 25, s. Abb. 24). Bis in 
das 19. Jahrhundert hinein sind diese Lieder gesnngen 
worden, echteste Erzeugnisse calvinischen Geistes: streng 
biblisch, bis auf den Buchstaben, rationalistisch, von be- 
-wuBter BeschrSlnkung und Enthaltsamkeit, abgeschlossen 
von jeder Verbindung mit lutherischer oder gar auBer- 
kirchlicher Musik, bar jeder Entwicklung und jeder kiinst- 
lerischen Absicht. Lobwassers vielgeschmahte Texte sind 
nichts als Erzeugnisse dieses Geistes, der jeder Kunst- 
ubung an sich ebenso feind war wie der volkstiimlichen 
Bildhaftigkeit und Urspriinglichkeit der Sprache Luthers. 
Wo Luther singt ,,Ein feste Burg ist unser Gott, ein 
gute Wehr und Waffen“, da Lobwasser ,,Zu Gott wir 
unser Zuflucht haben, wann uns schoii Ungluck wird an- 
traben“ (s. Beisp. 12); den 87. Psalm beginnt er: ,,Gott 
seine Wohnung und sein Habitakel hat auf den heilgen 
Berg begrhndet fest, Gott ihm Zion auch mehr gefallen 
last dann je kein Jakobs Hutt und Tabernaker*. 

Die groBe Bedeutung des reformierten Psalters 
liegt nicht in den wenigen Melodien, die (zu ande- 
ren Textcn) in den allgemeinen Gebrauch des pro- 
testantischen Gemeindegesangs iibergegangen sind, 
sondem in ihrer selbstsicheren Autorisation, in ihrer 
modischen Richtung und in ihrer satztechnischen 
Darbietung. Als Grundform stand die „Kantional- 
form“ fest (vgl. S. 43) : einfach akkordischer Satz Note gegen Note. Es verschlagt dabei wenig, 
ob die Melodic im Tenor oder, wie dann bald die Regel, in der Oberstimme liegt : sie war ohne- 
hin die einzige gesungene Stimme, alles iibrige ist instrumental zu denken, und es scheint, daB 
auf diesem Weg zuerst die Orgelbegleitung zum Gemeindegesang aufgekommen ist. Hatten die 
Zwinglianer die Orgeln ihrer Kirchen abgebrochen, so wird doch aus Bern 1581 schon be- 
richtet, daB der Gemeindegesang ausgefiihrt wird von einem Zinken (Blasinstrument, hier 
anscheinend in Sopranlage) und drei Posaunen, oder auch, fiir die Schuler, von einer Orgel. 
Das Hamburger „Melodeien-Gesangbuch“ 1604 spricht ausdriicklich von der Orgelbegleitung 
zum Liedgesang. Der Unterschied gegen die oben beschriebenen Satze des Reformationszeit- 
alters liegt darin, daB jene einem kunstmusikalischen Auffuhrungskorper anvertraut waren, 
der, selbst wenn er nur die Liedmelodie sang und alles iibrige mit Instrumenten oder auch nur 
der Orgel musizierte, doch immer einen komplizierten, der Mitwirkung (und oftmals auch dem 
Verstandnis) der Gemeinde entzogenen, kunstmaBigen, abgesonderten Faktor bildete; hier 
dagegen ist nun der mehrstimmige Satz so eingerichtet, daB die Gemeinde selbst die Me- 
lodic singen kann, wahrend die Begleitstimmen instrumental gespielt werden. Der Begriff des 
,, choral Singens** (vgl. S. 36) geht von der absoluten Einstimmigkeit auf diese begleitete Form 
liber. Plotzlich heiBt es in vielen Gesangbuchtiteln : ,,so gesetzt, daB eine ganze christliche 
Gemeinde durchaus mitsingen kann“ (Osiander). 



24. Titel einer spaten Ausgabe des Psalters 
von A. Lobwasser, Berlin 1700. sinn des Biides: 
die lobenden Wasscr, die alle Lande durchstromen. 




DAS LUTHERISCHE KANTIONALLIED BIS ZU HASSLER UND PRAETORIUS 75 


Walther h.atte sich in dem zweiten Typus seiner LiedsS.tze diesem Stil schon stark genSJiert, der 
ja in der Human istenode (die tibrigens auch stets einstimmig gesungen und akkordisch mit Instrumenten 
begleitet wurde), seinen Vorg^ger gehabt hatte. Doch war in den meisten lutherischen Gebieten ein nur 
langsames Fortschreiten auf diesem Wege zu verzeichnen gewesen ; zah hielten die jungeren Meister den 
aiteren Typus fest. Es ist aber bezeichnend, dafi in den der calvinischen Richtung nOherliegenden Gegen- 
den der reine Kantionaltypus in der gleichen Zeit schon vollig ausgebildet und festgelegt war. Den oben- 
genannten siiddeutschen Gesangbiichem schlieflt sich z. B. die Heugelsche Komposition des Wald is- 
Psalters (vgl. S. 25) unter Gebrauch des Kantionalt5rpus unmittelbar an. Zur gleichen Zeit erschien, auf 
rein lutherischem Gebiet, aber ortlich den calvinischen Territorien benachbart, in Wiirttemberg, der Psalter 
von Siegmund Hemmel, fiirstl. Kapellmeister, einem Mann, der ein reiches kirchenmusikalisches Werk 
aus den Jahren 1550 — 60 hinterlassen hat, herausgegeben 1569 von den beiden lutherischen Hofpredigern 
Balth. Bidenbach und Luc. Osiander; im Vorwort heiBt es, daB auch der Liedgesang ,,in solcher 
Sprache verrichtet werden solle, die der ganzen gegenw^rtigen christlichen Gemeinde verstandlich“ sei, eine 
Bemerkung, die keineswegs das ,,typische Gepr^ge der lutherisch-protestantischen Musikanschauung*' (Zur 
Nedden) tragt, sondern deutlich die calvinistische Einwirkung zeigt (s. Beisp. 13a). Wie der Psalter Marots 
den franzosischen, so begeisterte der von Hemmel (iiber Texte der vcrschiedensten siiddeutschen Dichter, 
von Hans Sachs bis Ambrosius Blaurer) den wiirttembergischen Hof. Doch bald iiberholten ihn die 
Ereignisse. Denn von hier aus geht dcr gleiche Gedanke in den eigensten Bestand lutherischer Kirchen- 
musik iiber; hier muBte der Hebei angesetzt werden, um ihrem Abgleiten in das Artistisch“A.sthetische, 
in eine nur dcr Bildung.sschicht zugangliche Gottesdienstmusik (vgl. S. 66 ff.) zu stcuem: der Druck des 
Calvinismus wird fiir die lutherische Kirche fruchtbar in der neuen Sorge um das Verstandnis und die 
Mitwirkung der Gemeinde am Gottesdienst durch den Liedgesang. Das Dcutsch driingt das Latein, der 
Kantionalsatz die lateinische Motettc und den Liedsatz des alten Typus zuriick. Die Kehrseite ist, daB mit 
dem reformierten Psalter die modische Sprache und die rationalistischc Auffassiing in das deutsche Lied 
eindringen. In der Zeit, als sich die meisten lutherischen Territorien in der Konkordie zur Abwchr des 
Calvinismus einigten, hat dcssen gesundcr musikalisch-liturgischer Grundgedanke auch im Luthertum 
festen FuB gefaBt: 1586 gab derselbe Lucas Osiander seine ,,50 geistlichen Liedcr und Psalmen“ im 
allereinfachsten 4Stimmigen Kantionalsatz heraus, den Hauptbestand der lutherischen Licder, absolut 
homorhythmisch (nicht etwa isometrisch; die Liedrhythmik der aitcren Zeit bleibt erhalten, wird aber 
auf ein glcichzeitiges Zusammengehen aller Stimmen ausgedehnt), mit Melodic in der Oberstimme. Der 
langwierige Froze B der Beeinflussung des lutherischen Kirchenliedsatzes durch die Idee der reformierten 
Kirchenmusik ist damit zum AbschluB gelangt, Osiander steht am Ende einer Entwicklungsreihe, die 
nun durch eine ganze Kette gleichgearteter Kantionalien fortgesetzt wird (s. Beisp. 13). 

Die Gberschatzung, die Osianders Arbeit in der musikgeschicht lichen Literatur genieBt, ist einzig 
durch diese seine geschichtliche Stellung zu erklaren: hier verband sich durch die Vermittlung eines 
prominenten und mit starker Wirksamkeit ausgestatteten Theologen definitiv der lange vorbereitete 
Kantionaltypus dem lutherischen Licde. Es ist der Punkt der Entwicklung, an dem kirchliche Zweek- 
setzung und kunstlerischer Wert erstmalig mit Entschiedenheit auseinandertreten. Die Kantionalien 
wollen zunachst nur Gebrauchsmusik fur Gemeindezwecke sein, sie lassen die Kunstmusik unberiihrt 
und stehen selbstandig neben jener, ohne einen Anspruch auf AusschlicBlichkeit zu erheben. 

Die wichtigsten Kantionalien der Folgezeit sind: David Wolkenstein, Breslau 1583; Andreas 
Raselius, Regensburg 1588; Rogier Michael, Dresden 1593; Seth Calvisius, Icipzig 1597; das Eis- 
lebener Gesangbuch 1598; Melchior Franck, Coburg 1602; Barth. Gesius, Frankfurt a. d. O. 1594. 1601, 
1605; Melchior Vulpius, Weimar 1604; Joh. Jeep, Weikersheim 1607; Martin Zeuner, Ansbach x6i6; 
Thomas Walliser, StraBburg 1614 und 1625; Gotthard Erythr^us, Altdorf 1608. Fiir Norddeutsch- 
land ist das umfassendste Kantional das Hamburger ,,Melodeien-Gesangbuch“ von 1604, an dem als Setzer 
4 nicht unbedeutende Musiker beteiligt sind: David Scheidemann (Oheim des spatcren bcriihmten 
Organisten Heinrich Scheidemann), Joachim Decker, Hieronymus Praetorius (Jakobi-Organist in 
Hamburg) und Jakob Praetorius (Sohn des vorigen und spater Petri-Organist in Hamburg) (s. Beisp. 13). 

Die siiddeutsche Gruppe gipfelt in Hans Leo Hassler, der in Niirnberg 1608 seine ,,Kirchengesange, 
Psalmen und geistliche Lieder auf die gemeinen Melodeien mit 4 Stimmen simpliciter gesctzt“ herausgab. 
Das Buch enthSJt die standigen Fest- und Gottesdienstlieder der altlutherischen Kirche, die Katechismus- 
und Psalmlieder und einige wenige Lieder allgemeinen Inhalts, nur 68 Stiicke, aber diese in einem bei 
aller Schlichtheit meisterhaften Satze, der seine Giiltigkeit im heutigen Gottesdienste wieder beweist. Das 
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KANTIONAL VON PRAETORIUS. NEUE LIEDERDICHTUNG. NICOLAI 77 

norddeutsche Gegenstiick zu Hasslers ,,Kirchengesangen simpliciter" bilden die Teile V-VIII aus den 
,,Musae Sioniae“ des Michael Praetorius, in Wolfenbiittel 1607—10 erschienen und ebenfalls einfachste 
Kantionalsatze mit Oberstimmenmelodie enthaltend, im wesentlichcn homorhythmisch und akkordisch, 
in der Hauptsache 4— 5Stimmig zu den alien polymetrischen Fassungen der Melodien gesetzt. Wahrend 
aber Hassler sich auf den alien Liederslamm beschrankl, umfassen die Musae V — VIII des Praelorius neben 
dem Slamm eine groBe Menge neuen Liedgules, wie es in dieser Zeit in riesigen Mengen enlsland (s. unten) ; 
in fasl 1000 S§.lzen werden hier elwa 600 Licder gebolen. Dieses Kanlional isl von groBem hymnologischem 
Inleresse, lexllich als einzige Quelle vieler Lieder, melodisch insofcm, als Praelorius alle Liedmelodien 
in den verschiedenen Fassungen zusammenslelll, in denen sie zu seiner Zeil in den Landeskirchen gesungen 
wurden. Regelmafiig erscheinen die Melodiemarken : Braunschweig, Mark (Brandenburg), MeiOen, Thii- 
ringen, Seest^dle, Franken usw. Damil bildel die Sammlung eine einzigartige Quelle fiir den gesamlen 
lulherisch-proleslantischen Liedbesland um 1600. 

Zwei Dinge sind alien dicsen Sammlungen gemeinsam: die mehr oder weniger slrenge Anwendung 
des Kanlionalsalzes und das Festhallen an dem Liederslamm der Reformalionszeil, der nur hie und da 
durch Aufnahme neuer Lieder, und zwar mehr solchcr aus den spaleren bohmischen Briidergesangsbuchern 
(vgl. S. 23) als neugedichleler, erweilerl wird. Nur M. Praelorius geht tiber diesen Umkreis weil hinaus: 
ziehl man sein Gesamlschaffen in Belrachl, so ergibl sich ein Bestand von annahernd 700 verschiedenen 
Liedmelodien mil einer noch groBeren Zahl von verschiedenen Texlen, gegeniiber elwa 80, die den Stamm 
bilden. Die Ziffern beleuchlen schlagend das ungeheuer slarke Anwachscn der Liederdichtung in diesem 
Zeilaller: eine der Folgen aus dem Druck der Gegenreformalion einerseits und der rapiden Verbreilung 
des refonnierten Psallers andererseils. 

Ziffernma.Big nimml die Liederdichlung einen lebhaften Aufschwung. Die Kehrseitc davon isl ein 
rasches Nachlassen der schopferischen Inlensiiai. Mil der Unmillelbarkeit und Eindringlichkcil der Lieder- 
dichlung in derRefonnalionszeit kann sich das Zeilaller der Gegenreformalion nichl messen. DieOrdinariums- 
lieder fiir den allsonntaglichen Goltesdiensl slehen bereits fcsl, ebenso die Lieder fur die hohen Feierlage, 
an ihnen isl kein eigenllicher Bedarf. Zwar dichlel man Psalmen-, Evangelien-, Katechismus- und Glaubens- 
liedcr nach allem Musler, aber oft wird nur eine Verwasserung der alien Dichlungen daraus. Das Psalmlied 
zumal verandert sich unler dem reformierlen Vorbild. War zu Luthers Zeiten der Psalm nur als dichterische 
Vorlage betrachtet worden, die in freier Verwendung auf Christus hin symbolisiert wurde, so ha,lt man 
jetzt mit einer gewissen angsllichen Pedanterie am Wortlaut fest. Damil verschwindet die inbriinstige 
Gberzeuguiigskraft, das Lied bekommt einen lehrhaften oder gar predigtartigen Ton. Erbauliche Betrach- 
tung ersetzt gern das unmitlelbare Bekenntnis. Der Hang zum Lehrhaften und Erbaulichen l^Bt ganze 
Gattungen von Liedern neu erstehen, besonders das hSlusliche Lied, in dem der Familienkreis wie die gesamte 
sonstige Realitat des taglichen Lebens in eine meist weniger derb bildhaftc als trocken aufzahlende Be- 
ziehung zu Got! gebracht wird. Georg Niege (Herford 1585) empfiehlt Gotl all sein Hab und Gut, sein 
Weib, seine Kinder und alle Angehorigen bis zu den Bekannten hinuntcr. ,,Der Hauston wird nichl selten 
zum hausbackenen Ton“ (Nelle). Kinderlieder, wie sie schon Nik. Hermann geschrieben hatte, bilden eine 
ganze Literatur, die hauplsachlich Kaspar Stolshagen pflegte (,,Kinderspiegel“, Eisleben 1591). 
Joachim Magdeburgs ,,Tischgesange“ (Erfurt 1571) waren weil verbreitet; sein Lied ,,Wer Golt ver- 
traut, hat wohl gcbaut“ bleibt Eigentum aller Gesangbticher. Die Neigung zum privaten Andachtslied 
in Verbindung mit den Schrccknissen, die Krieg und Pest brachten, ruft eine Fiille von Sterbeliedern 
hervor. Valerius Herbcrger in Frau.stadt bei Posen dichlel 1613 sein ,, Valet will ich dir geben“, 
Christoph Knoll in Sprottau 1599 ,,Herzlich tut mich verlangen“, Barth. Ringwaldl ,,Es isl gcwiBIich 
an der Zeil“. Wie Stolshagen das Kinderlied, so pflegt Johann Leon in Wolfis (Thiir.) ausschlieBlich 
das Sterbelied. Von ihm stammt die tiefslc Todesdichtung der Zeil ,,lch hab' mein Sach Got! heimgestellt“. 
Anonym sind ,, Christus der isl mein Leben“ (1609) und ,,Freu dich sehr, o meine Seele“ (1620), zwei Lieder, 
die wohl anderlhalb Jahrhunderte hindurch die meistgcbrauchten Sterbegesange blieben. 

Hand in Hand mit der Spezialisierung in einzelne Inhaltsgruppen geht eine immer unverkenn barer 
hervortretende Beziehung auf das eigene Ich. Mit Recht bemerkt Nelle, daB in Martin Behms Lied 
,,0 Jesu Christ, meins Lebens Licht“ bereits die Keime der Herrenhutischen Poesie vorliegcn. Nichl nur 
im Inhalt, auch in der Sprache geht die Dichtung der Zeil diesen Weg. Ihre schwarmerlsche SiiBlichkeil 
steht oft in seltsamem Widerspruch zu dem angsllichen Festhallen an hergebrachlen Bildern und Vor- 
stellungen. Christi Leiden wird gem mit realistischen Ziigen ausgemalt. Die Zerknirschung des SUnders 
soli spiirbar werden. Die Erlosung wird in einer bis zur Selbstaufgabe gesteigerten Versenkung in den 
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Heiland gesucht. Der sinnlich-tibersinnliche Ton der mysti- 
schen Brautliebe setzt sich durch. In ihm entsteht eine ganze 
literatur an ,, Jesusliedem“. Hierin ist wie kein anderer 
Philipp Nico la imitseinemLiederpaar,,Wie schon leuchtet 
der Morgenstem“ (Abb. 25) und ,,Wachet auf, ruft uns die 
Stimme'* (,,Freudenspiegel des ewigen Lebens**, Unna 1598) 
vorangegangen. Mit ihrem allegorisch-glutvoUen Liebes- 
bekenntnis zu dem ,,allerstiBesten Jesus** haben sie bis in 
Bachs Zeit hinein einen f tihrenden Platz eingenommen ; sie 
leben noch heute und haben ihrem Verfasser die Un- 
sterblichkeit gesichert. Nicolai folgte auf dem eingeschlage- 
nen Pfade Martin Moller in Gorlitz, der das alte, nun 
wieder zeitgemaBe ,,Jesu dulcis memoria** frei nachdichtete 
in ,,Ach Gott, wie manches Herzeleid**. Die anonymen Lie- 
der ,, Jesu Kreuz, Leiden und Pein“ mitseinen tiberschwSLng- 
lichen 17 Strophen und ,Jn dir ist Freude** entstehen 
gegen 1600. Martin Schalling dichtet schon friiher ,,Herz- 
lich lieb hab* ich dich, o Herr** (Niimberg 1571). 

Weist Nicolai neue Pfade, so wahrt Nikolaus Sel- 
nekker (1532 — 92) eher Luthers Gedankenwelt und Ton. 
Wie Magdeburg, Moller und viele andere hatte er seine Ge- 
sinnung mit viel Leid, mit Verfolgung, Amtsentsetzung und 
Fiend bezahlen mtissen, 1561 war er, als Kryptocalvinist 
verdachtigt, seiner Stellung als Kursglchsischer Hofprediger 
enthoben worden. Bei ihm wird am wenigsten derjenige 
Zug spiirbar, der sonst den meisten Liedem der Zeit das 
Geprage gibt: die ^ngstliche Besorgnis um die Reinheit 
der Lehre, die so deutlich die bedrangte Lage des Luther- 
tums zwischen Gegen reformation und Calvinismus erkennen 
laBt. Zwar sein Lied ,,Herr Jesu, hilf, dein Kirch erhalt** 
(der Anfang spater abgeandert in ,,Ach bleib bei uns, Herr 
Jesu Christ, well es nun Abend worden ist**) laBt etwas 
von der Bedr^ngnis der Zeit fiihlen. Aber die Sprache ist 
wuchtig und hart, und das BewuBtsein, flir die Glaubensein- 
heit einer Gemeinde und nicht fur eine private Not zu bitten, durchstromt kr^tig die wenigen Zeilen. 
DaB ihm auch die Gefiihlswelt der anderen Dichter seiner Zeit bekannt war, beweist das zartlich-vertrauens- 
volle ,,LaB mich dein sein und bleiben**. In seiner groBen Sammlung ,,Christliche Psalmen, Lieder und 
Kirchenges^nge, in welchen die christliche Lehre zusammengefaBt und erklaret wird** (1587), hat Selnekker 
seine Lieder im Verein mit solchen von Luther, von Lobwasser, von den Bohmischen Briidem usw. ver- 
offentlicht. Mit ihr tritt er gleichzeitig auch in die Reihe der Setzer von Liedern ein: neben Le Maistre, 
Scandellus, Baccusius (Gotha) hat der Dichter selbst eine Reihe 4stimmiger KantionalsMze bei- 
gesteuert. Auch eine Anzahl Melodien wild Selnekker zugeschrieben (Winterfeld spricht von 28). Ein 
didaktischer Reimdialog tiber das Jiingste Gericht dtirfte zu den friihesten Vertretern der Gattung in 
evangelischen Liederbiichern gehoren. 

Eine Sonderstellung nimmt Cornelius Becker ein. Als Universitatsprofessor in Leipzig hatte auch er 
1601 sein Lehramt um seines Luthertums willen aufgeben miissen, wurde aber bald rehabilitiert. 1602 gab 
er den ganzen Psalter in neuen Dichtungen heraus. Reiht er sich damit zunSLchst nur der groBen Schar 
klterer Psalmdichter an, so kommt in einer Beziehung doch diesem Werk besondere Bedeutung zu : es war 
ein bewuBter Vfersuch, den Lobwasserschen Psalter, der allmahlich auch die lutherischen Gesangbticher 
durchsetzte, zu verdr^lngen. Freilich ohne Erfolg. Zwar waren die Texte auf bekannte altere Kirchenlied- 
melodien gedichtet, um sie leichter einzuftihren, und kein geringerer als der Thomaskantor Seth Calvisius 
versah sie mit KantionalsSitzen (1605 u. 6.). Aber die Volkstiimlichkeit fehlte. Landeskirchentum und 
konfessionelle Enge bildeten uniiberwindliche Hindemisse, und eine tiefere Spur wiirde der „Beckersche 
Psalter** vermutlich nicht hinterlassen haben, hatte nicht Heinrich Schiitz ihn einer ganz selbstandigen 
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Komposition mit neuen Melodien und *• ^ 

meisterhaft einfachen Satzen gewiirfigt ^ 

(1628. 1640 vervollstSlndigt, bis 1712 OS/ ^(rvnfcrSidfd^iinfid^nimpf^ 

mehrfach aufgelegt). Beckers Dichtung ji i^rwc/ 

iiber den 23. Psalm: ,.Der Herr ist mein 

getreuer Hirt“ ist wohl das einzige seiner wl f - ° r ©|ufric6»n>icola«f*iUctt, 
Psalmlieder, das sich langere Zeit leben- ^ " 

'‘T“k ?■ ■, k • 

Wie Becker, so 1st auch ein an- T Attz: 

deter Dichter dutch die Verbindung >!> »«> w <. 

mit zwei beriihmten Musikem be- 

senders bekannt geworden, Ludwig S — “• 

Helmbold in Miihlhausen i. Thiir. |_y ^ n ^***^*** ", 

(1532—98). Joachim a Burck z ji! 

(Moller; 1546—1610) und Joh. Ec- J. 

card haben seine Lieder in Musik 

gesetzt. Die Texte schlagen einen | z ,.. ^ ^ r ’ ^ 

leichten, frischen Ton an und zeigen i‘4? v«<« m H| v ( 

dabei eine elegante Rundung in Form Helmbold-Burck, 40 Liedlein, 1599 (- Beisp. u). 

und Sprache, die sonst am allerwenigsten den Kirchenlieddichtern dieses Zeitalters eigen 
ist. Franzosische und italienische Literaturmuster haben hier zweifellos eingewirkt, die 
Dichtung der „Plejade*‘ in „vers mesur^s“, die italienische Villanellendichtung. Und Burck 
(Abb. 26) versieht die Lieder, wie er selbst sagt, „suavibus harmoniis ad imitationem italicarum 
Villanescarum**. Das bedeutet einen Schritt von groBter Tragweite: diese Lieder haben keine 
geschlossenen Melodien mehr, weder uberlieferte noch neue, oder, wenn die melodische Linie 
geschlossen ist, so tritt sie wenigstens nicht so alleinherrschend auf, wie es im alteren poly- 
phonen Liedsatz, wie es aber auch im Kantionalsatz der Fall ist. Vielmehr erfolgt hier eine 
Durchbrechung und Auflockerung des Stimmengefuges im Satz, der die Melodie weitgehend 
einbezieht und in die ganze Struktur hineinsaugt. Ein neues Verhaltnis von Wort und Ton 
kiindigt sich an (Beisp. 14). Nicht die Eigenart einer kiinstlerischen Personlichkeit, aber die 
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1599 (s. Beisp. 14). 
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Joachim a Burck, 1599. Text von L. Helmbold. 






8o 
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itcruBt Di*». enge Verbinduner des Musikers mit dem 

UMutmmfrsfmUCmU, VKleasplerefiiyagari, , i. i i .. x 

Niiidouib legmine mundt: DichteF, die Beruxirung mit den kunst- 

Icrischen Grundlagen von Lassos Stil 

-_-.w — j Aninio..iinfiuafc|, coheres: und das Verhaltnis, in dem er als Weg- 

1 *' ** "" ?uen“i'^m«3* bercitcr zu seinem groBeren Nachfolger, 

Job. Eccard , steht, das bezeichnet fiir 
' .. Joachim a Burck die geschichtliche 

eM Stellung. 

* Dichtungen wie die zahlreichen, von 
Burck, Eccard, L. Schroter (1576—80) 
u. a. komponierten lateinischen Oden Helm- 
bolds (Abb. 27) haben ihren AnlaO in der 
Ausbreitung des protestantischen Schul- 
wesens. Sie bilden eine Fortsetzung derhu- 
manistischen weltlichen Ode. Nach dem Vor- 
gang der ,,Melodiae Prudentianae“ von 
r-.- .r •.««■,< - Hordisch und Forster (s. S. 25, 44 u. 53) 

27. Aus Helm bold -Burck, Hebdomadas usw., 1580. batten Martin Agricola 1557 und Barth. 

Gesius 1597 und 1609 ihre ,,Melodiae scho- 
lasticae‘‘ herausgebracht. Das wichtigste Werk auf diesem Gebiet alxir wurde die ,, Paraphrasis psalmorum 
poetica“, eine Psalmtibersetzung in horazischen MaBen von dem schottischen Gelehrten Georg Buchanan 
(1566), die Nathan Chytraus 1585 (mit Fortsetzung 1619) erstmalig mit den ganz einfachen Satzen 
von Statius Olthoff (t 1629) herausgab. Die Melodien gehoren z. T. alteren Odenkompositionen an, die 
Satze zeigen die Verschmelzung des alten Odenstils mit dem Kantionaltypus. Die Sammlung erlebte zahl- 
reiche Auflagen, sie wurde innerhalb der Lateinschulen die scharfste Gegnerin des Lobwasserschen Psalters 
und der Goudimelschen Satze. Bis in das 18. Jahrhundert sind einige Texte mit den Olthoffschen Melo- 
dien im Ge branch geblieben. 

An derartigen lateinischen Schulliedem herrschte groBer Bedarf. Darauf wirft eine merkwiirdige 
Literaturgattung ein bezeichnendes Licht, die Relatinisierungen deutscher Lieder (vgl. S. 56). Die erzie- 
herische Tendenz im Protestantism us fiihrt in ihnen bis zur scheinbaren Verleugnung des lutherischen 
Gemeindegesangs. Mit ihm darf man diese Cbersetzungen jedoch nicht in unmittelbaren Zusammenhang 
bringen, sie dienen ebon nur dem Schulgesang. Die Anordnung ist in der Regel so, daB sich auf 2 Seiten 
der deutsche und der lateinische Text und je 2 Stimmen des 4stimmigen Satzes gegeniiberstehen. 1578 
bringt Wolfgang Ammon in Frankfurt a. Main seine ,,Libri tresodarum“ heraus (Abb. 28), die zahlreiche 
Neuauflagen erlebten. Sylvester Steier verdffentlicht 1583 in Ntirnberg zwei Bucher ,,Christliche Haus- 
hymnen“, jedes Buch in 8 Klassen geteilt (Morgensegen, Abendsegen, Tischgebete usw.), deren jede 
7 Lieder umfaBt. Christian Lauterbachs ,,Cithara Christiana" (Leipzig 1585, Neuauflage schon 1586) 
enthalt nicht weniger als 175 solcher Lieder mit 92, meist alten Melodien. Anonym erscheint in Ham- 
burg 1592 eine ahnliche Sammlung, nur mit Melodieanfangen versehen. Besonders widersinnig wirkt 
es, wenn sogar der Psalter der scharf das Latein bek^pfenden reformierten Kirche ins Lateinische 
iibertragen wird (Psalter von Andreas Speth, Heidelberg 1596). Das sind nur die Anfange einer Literatur, 
die bis weit ins 17. Jahrhundert hineinreicht. 1648 noch dichtet Georg Leuchner in Colditz Luthersche 
Lieder metrisch in lateinischer und sogar griechischer Sprache nach (Moser), und im gleichen Jahre erscheint 
in Gorlitz eine Sammlung von nicht weniger als 267 lateinischen Oden (von Hauschkonius u. a.). Es 
ist eine mehr breite als tiefe Spezialliteratur, die sich da eroffnet. Eine nennenswerte Wirkung auf die 
Geschichte der evangelischen Kirchenmusik hat sie wohl kaum ausgeubt. 

Auch die spateren Setzer des reformierten Psalters erreichten bei weitem nicht die Wirkung Go u d ime Is. 
Samuel Marschall in Basel gab 1606 die Goudimelschen SS-tze mit Melodie in der Oberstimme heraus, 
und ahnlich bearbeitete Landgraf Moritz der Gelehrte von Hessen 1612 den Psalter neu 4stimmig, 
nachdem er schon 1601 eine einstimmige Ausgabe mit einer Reihe eigener Melodien veranstaltet hatte 
(beide ofters aufgelegt). Goudimel blieb in diesem Wettstreit Sieger. 

Charakteristisch sind fiir das Kirchenlied dieser Epoche seine hauslichen und privaten Tendenzen, 
seine dogmatische Zuspitzung auf die reine Lehre, sein zum Mystischen neigender Jesuskult und die Pflege 
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zahlreicher Spezialgattungen, die an 
die Stelle der frilheren Binheit treten. 
In diesen Grenzen entfaltet die Zeit 
eine fast unglauWiche Produktivitat. 
Nimmt man zu der Zahl von Samm- 
lungen mit n e u e n Liedem die Menge 
derjenigen Gesangbacher hinzu, die 
immer wieder die alien Stammlieder 
drucken oder sie mit neuen vermi- 
schen, so ergibt sich eine sehr be- 
trachtliche Ziffer an Gesangbiichern 
wie an Liedem. 1599 erscheint in 
Niimberg ein Gesangbuch mit 525. 
1600 in Frankfurt eines mit 535 Lie- 
dem. Das Gorlitzer Gesangbuch von 
1611 bring! es auf 700, das Fuhr- 
mannsche Gesangbuch, das im glei- 
chen Jahr in Ntirnberg erschien, auf 
748, ein Gesangbuch von 1626 gar auf 
836 Lieder. Trotzdem ist die grofie 
Zeit der Liederbiicher vorbei. Was 
erscheint, gelangt trotz der hohen 
Ziffem meist nicht tiber lokale Bedeu- 
tung hinaus. Auch die Wirkung der 
Neudichtung auf den Bestand an Ge- 
meindeliedern darf nicht aberschatzt 
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28. Wolfgang Ammon, Neues Gesangbuch deutsch und lateinisch, 
Ausg. 1583. ,,Ein feste Burg“. 


werden. Sind auch Selnekker, Ringwaldt, Nicolai, Helmbold und mancheandere mit ihren Liedem 
zeitweise in den Gemeindegesang eingedmngen, so haben sie sich doch in der Regel nur drtlich und zeitlich 
begrenzt halten konnen. Das auf eine einzelne Gemeinde oder Landeskirche zugeschnittene Gesangbuch, 
das der Kirchg^nger selbst, nicht nur der Kan tor benutzen soli, wird gebrauchlich. Durch Kantionalsatz 
und Orgelbegleitung wird schon oft die Beigabe der Melodic entbehrlich. Manche Gesangbiicher verzichten 
ganz auf den Abdmck, andere notieren nur die Anfinge. Neue Melodien finden sich im Verhkltnis zu der 
Zunahme der Dichtungen ziemlich sp^lrlich. Das soeben erwahnte Fuhrmannsche Gesangbuch bring! zu 
seinen 748 Liedem ein paar wenige, das von 1626 zu 836 Liedem nur 10 Melodien, damnter nicht 
eine neue. Die Neudichtung lehnt sich in den meisten Fallen an alte Vers- und Strophenschemata an 
und libemimmt alte Melodien. Dichter wie Selnekker, der mit eigenen, oder Helmbold, der mit 
Burcks und Eccards Kompositionen auftritt, sind selten. In groBerer Menge tauchen neue Weisen 
nur etwa bei M. Praetorius, Melchior Vulpius, Barth. Gesius (s. oben) oder in den „Threnodiae** 
von Christoph Deman tins von 1620 (s. unten) auf. Ein Gesangbuch wie das von Georg Oster- 
reicher fttr Windsheim bearbeitete (Rothenburg ob d. T., 2. Aufl. 1623) mit 24 eigenen Melodien zu al- 
teren und neuen Liedem ist eine Ausnahme. 


Die naturlichen Grenzen werden diesem Zeitraum durch einige ungefahr mit dem Beginn 
des groBen Krieges zeitlich zusammenfallende Werke gesetzt. Fiir die Bearbeitungen des 
reformierten Psalters bildet die des Landgrafen Moritz (1612), fiir die lange Geschichte 
des lutherischen Psalmliedes der Beckersche Psalter von Heinrich Schiitz (1628) einen 
g€wissen AbschluB. 1626 erscheinen die gesammelten Werke von Burck und Helmbold. Und 
1627 wird die Entwicklungsreihe der Kantionalien mit ihrem bedeutendsten Beitrag vorlaufig 
beschlossen, mit Joh. Hermann Scheins Leipziger Kantional, dem letzten Werk des groBen 
Thomaskantors. Die Bedeutung des Buches, das Polykarp Leiser mit einer Vorrede versah, 
liegt einmal darin, daB es zu den alten Liedem ausgezeichnete, oft mehrfache Satze, meist 
im Kantionalstil, mitunter auch in freierer Bearbeitung, bringt, zum anderen darin, daB von 
den 286 Liedem mit 211 Melodien Schein selbst 55 mit eigenen neuen Weisen versehen hat. 


B 1 u m e , Evangelische Kircbenmusik. 
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29- Joh. Herm. Schein, Leipziger Kantional, 1627. Sterbelied auf den Tod seines Tochterchens Susanna 
.Sidonia, 5 Stimmen (Cantus, Quinta vox links; Altus, Tenor, Bassus mit GeneralbaBziffem rechts). 


Von diesen wiederum gehoren 41 zu Liedern, die er selbst gedichtet hat. Ein Zehngebotelied, 
22 „Meditationen“ Tiber Psalmen und 18 Sterbelieder stammen von ihm, die letzteren z. T. 
veranlaBt dutch den Tod seiner Frau und seiner Kinder, die er alle in den Pestzeiten des 
Krieges hinsterben sah (vgl. Abb. 29, 30). Ein paar von Scheins Weisen haben sich bis in 
die Gcgenwart erhalten. 

Die Einheit des alien Gemeindeliedes ist zerspsilten. Eine ganze Reihe von Liedarten 
mit spezialisierten Inhalten hat sich gebildet. GewiB ist das Neue nicht in erster Linie fiir 
die Kirche bestimmt. Aber gerade das ist bezeichnend, daB die Neigung der Dichter und 
Musiker sich auf das private Andachtslied richtet. Luther hat das Individuum mit der Last 
der Verantwortrmg beladen, es als Einzelwesen dem Gbttlichen gegeniibergestellt. Der Ein- 
zelne jedoch lebt in der Gesamtheit. Erst in der Gemeinde erfiillt er ganz seine Aufgabe. Im 
ZusammenschluB zum Ganzen vollzieht er den notwendigen Ausgleich zu der Vereinzelung. 
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30. Joh. Herm. Schein, Forts. ZU Abb. 29. Die An£ang»buchstaben dcr 3. sttophonlaasen den Beginades Akrosticnons ,, Susanna 

Sidonia** erkennen. 


Der Ausgang jener Epoche fiihrt zu einer starkeren Individualisierung. Von einem Mittrager 
des Gottesdienstes wird der Mensch mehr und mehr zum genieBenden Zuhorer und zum 
privaten Andachtigen. Er schafft sich seine Lieder fiir diese neue Haltnng. Dagegen wehrt 
sich die Kirche, indem sie emeut versucht, die Gemeinde enger am Gottesdienst zu beteiligen, 
Der Liedgesang findet im Kantionalsatz die neue Form, an der alle Anted haben. Das schlieBt 
die Kunstmusik nicht aus. Aber auch hier, in der kunstmaBigen Bearbeitung des Liedes, 
tut sich wie im Liedschaffen ein RiB auf. Gemeindegesang und Kunstlied waren im Refor- 
mationszeitalter keine Gegensatze gewesen. Sie waren nur zwei verschiedene Darstellungs- 
formen. Der intakte Choral verband beide. War der Kunstsatz noch so kompliziert : seinen 
Kem bildet der Lied-cantus-firmus. Und diese Melodien waren an sich Gemeindegut. Jetzt 
aber treten gegeneinander der Gemeindegesang, einstimmig oder mit Kantionalsatzbegleitimg, 
und ein Kunstlied neuartiger Gestalt, das entweder den Choral-cantus-firmus auflSst, zer- 
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bricht, ihn anim GefaB neuer Inhalte macht, oder aber ganz neue, tmbekannte Liedweisen, 
in einen tinaufldsbaren Satz verflochten, einfiihrt. 

Die Liedbearbeitung im Refonnationszeitalter war eine darstellende Kunst, im Zeit- 
alter der Gegenreformation wird sie zur deutenden Kunst. Das ist noch nicht gleich expressive 
Kunst. Im Friihbarock treten allmahlich Stromungen hervor, die sich auf ein intensiveres 
Erlassen des Textes und eine mehr auf Einzelheiten ausgehende Wiederg^abe des Wortinhaltes 
richten. Sie fiihren im Hochbarock spater zu einer inbriinstigen Versenkung in den Gegenstand 
und zu einem Bemiihen, die an ihm sich entziindende seelisc^e Erregung in klangliche Erschei- 
mmg umzusetzen. Eine solche Ausdracksmusik ist nur ein Spezialfall der ..deutenden", deren 
grundsS,tzlicher Gegensatz im ..Darstellen" liegt. Darstellender Kunst kommt es darauf an, 
ihren Gegenstand — im Falle der evangelischen Kirchenmusik die Uedweise — klar und 
vemehmlich als das an sich Werthaltige, als etwas Unberixhrbares, ewig Gleichbleibendes hin- 
zustellen, dem sie nur Folie, Rahmen, Ornament sein will. Deutende Kunst will ihren Gegen- 
stand selbst verandem, ihn in eine absichtsvolle Beleuchtimg riicken, ihn zum GefaB eines 
menschlichen Willensaktes machen. Die Musiker der Lutherzeit waren Diener am Wort, die 
kunstmaBige Liedbearbeitung war eine ancilla theologiae. Stilgeschichtlich entspricht das dem 
alteren deutschen ..spatgotischen" Typus. Renadssancestromimgen haben in der evange- 
lischen Liedbearbeitung nur eine geringe Rolle gespielt. Selbst da, wo ein Senfl oder ein 
Hellinck autonome asthetische Gesetze auf den Stoff anwenden, bleibt es doch vorwiegend 
bei einer darstellenden Behandlung mit veranderten Mitteln. Die Liedsetzer im Zeitalter der 
Gegenreformation dagegen suchen den Stoff zu vergegenstandlichen. das Einmalige und 
Wechselnde seines Inhaltes musikalisch zu realisieren, ihm eine Formulierung zu geben, die 
das Ergebnis eines bewuBten Deutungswillens ist. Einem Johann Walther ist die Liedweise 
Trager des gottlichen Wortes, etwas Ewiges imd Unberiihrbares. ahnlich dem geoffenbarten 
Wort Gottes selbst, mithin selbst etwas Gottliches, dem er dient, indem er es ornamental 
uraschreibt. Einem Lechner etwa wird sie zum Stoff, der von menschlichem Fuhlen, von 
wechselnden Affektregungen her durchdrungen und mit menschlichem Erleben verknlipft 
werden muB, und den er sich aneignet, indem er ihn aufspaltet und in wechselnde Formen 
faBt. Einem Schutz, spater, wird sie zum Negierbaren, nur zufallig dem Wort Anhaftenden, 
das im persSnlichen Erleben des TextgehaJtes zersetzt und durch den Ausdruckswillen ersetzt 
werden kann und das er souveran beherrscht, um es vollig neu zu gestalten. 

Die entscheidende Personlichkeit fiir das deutsche Lied, auch fiir das protestantische, 
wurde Orlando Lasso. DaB er absichtlich protestantische Lieder bearbeitet habe, ist nicht 
anzunehmen; er iibernahm Wort und Weise aus sekundaren, katholischen Quellen. Sein 
Schaffen, dessen stilgeschichtliche Bedeutung in diesem Zusammenhang fvmdamental ist, kann 
in einer Darstellung der evangelischen Kirchenmusik keine ausfiihrliche Wiirdigung finden. 
Behalt Lasso anfangs (1567, 1572, 1576) noch die alte deutsche Praxis, wenigstens in ihren 
Grundzligen bei, so wird von 1583 entscheidend das Interesse fiir die Interpretation des Textes : 
Einzelheiten werden zum AnlaB symbolisierender und tonmalerischer Ziige; Satztechnik, 
Deklamation, Wortbehandlung und Gesamtaufbau treten in den Dienst dieser einen Aufgabe. 
In dem letzten Liedwerk von 1590 lebt alles von Deutungswillen, ist jeder Satz von wahrhaft 
visionarer Bildhaftigkeit. 

Der durch Lassos Schaffen erreichte Typus der Liedbearbeitung ist die Liedmotette, 
mit ihr hat er dem gesamten Zeitalter fiir Deutschland die Wege gewiesen. „Musica reservata" 
nannten die Zeitgenossen diese Kunst aristokratisch-personlichen Ausdruckes. Bis um 1620 
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31. Johann Eccard und Johann StobSlus. Aus den ,,PreuBischen Festliedern'^ 1642/44. 

bleibt Lassos Vorbild lebendig. Johann Eccard und Leonhard Lechner sind seine direkten 
Schuler. 

Eccard (1553 — 1611), aufgewachsen unter Burcks und HelmboldvS Einflufi und beteiligt an der Kompo- 
sition Helmboldscher Lieder und Oden, veroffentlichte 1578 und 1585 eigene Liedersammlungen, die in ihrer 
freien Erfindung und lockeren Technik unmittelbar an Lasso anschlieBen. 1597 folgen seine hochbertihmten 
,, Lieder auf den Choral** (5Stimmig), durchweg Bearbeitungen protestantischer Stammlieder. Aus diesem 
Werk veroffentlichte noch 1634 Eccards Kdnigsberger Schiiler Joh. Stobaus (1580—1646) einen Auszug, 
vermehrt mit eigenen Sa.tzen; 1642 und 1644 gab er das heute bertihmteste Werk Eccards, die ,,PreuBischen 
FestUeder** (5 — Sstimmig) heraus. 

Die Choralbearbeitungen von 1597 bilden einen Markstein in der Geschichte der Gattung: akkordisch- 
scheinpolyphon, tragen sie kantionalartig den Choral in der Oberstimme, wahrend die Begleitstimmen in 
standiger rhythmischer Bewegung ein pol)^hones Eigenleben vortauschen. An ihnen entdeckte Winterfeld 
die Gr 5 Be Eccards, an ihnen begeisterte sich die Roman tik. Fiir Jahrhunderte wurden diese S^tze vorbild - 
haft. Bach ist ohne sie nicht denkbar (s. Abb. 34). 

Sind diese Choralsatze vorwiegend darstellende Kunst in einem neuartigen Stil, so zeigen die friihen 
Lieder die andere Seite Eccards. Die liedform ist zugunsten freier, motettischer Bildhaftigkeit und Aus- 
druckskraft abgestreift, eine durchgehende Melodie nicht vorhanden. In Spannungen und Antithesen voll- 
zieht sich der Ablauf. In schneidenden Kontrasten treten die Inhalte gegeneinander. Gepeinigt von der 
Qual der Welt und der Stinde, schreit der Mensch seinen Schmerz hinaus und triumphiert in der Sicherheit 
der Gnade, Im Choralwerk von 1 597 Diener am Wort, ist der Musiker in den Liedmotetten sein Interpret. 
Dort darstellende Gemeindemusik, hier deutende Sinnverkiindigung. 

Die Bedeutung der ,,PreuBischen Festlieder** (Abb. 31 — 33) liegt in dem Versuch, den Mittelweg zwischen 
den beiden Formen zu finden. Dber neugedichtete Texte (Helmbold, C. Becker, Simon Dach, Seb. 
Artomedes, Joh. Reimannusw.) werden Kompositionen gebildet, die in der melodisch zeilenweisen Fiih- 
rung der Oberstimme den Anschein gemeiaverstandlicher Liedhaftigkeit erwecken, das Gbrige Stimmen- 
geflecht aberlebhaft, selbstSndig und ausdrucksvoll behandeln. Zwar steigert sich hier Eccards Ausdrucks- 
haftigkeit nie bis zu der seiner Liedmotetten, selten richtet sich die Deutung auf einzelnes. Aber jedem Liede 
wild durch die Behandlung der Begleitstimmen eine charakteristische Grundf^rbung gegeben. In einem Satz 
wie ,,tnk)ers G^birg Maria geht** kommt doch alles darauf an, die Zeilengliederung der Oberstimme durch das 
standige Schreiten der unteren zu paralysieren, und nur karge Andeutungen nehmen auf einzelne Textworte 
Bezug (Beisp. 15). Ein Fall stIU'ksten Deutungswillens ist der unsterbliche Satz ,,Im Garten leidet Christus 
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32. Eccard. PreuBische Festlieder. Generaltitel beider Teile. 1642/44. 


Not*S ein Sonderfall dutch das 
Anklingen dcr Choralmelodic ,,Da 
Jesus an dem Kreuze stund“ 
(Beisp. 16). In den Sstimmigen 
S&tzen ist die Doppelchdrigkeit 
zu formalen und inhaltlichen 
Zwecken ausgentitzt. 

Die „Festlieder*‘ haben Ec- 
cards Lebenszeit weit Bberdauert. 
An sie kniipft eine ganze ,,Preufli- 
sche Tonschule** (Winterfeld) an: 
StobS^us, Job. Weidmann, 
Konrad MatthSLi, Christoph 
Kaldenbach, Georg Weber 
u.a. In Heinrich Alberts Solo^ 
liedern wirkt Eccard starker nach 
als das vieldiskutierte italienische 
Oder irgendein sonstiges Vorbild. 

Der ,,Klassiker“ Eccard fin- 
det sein Widerspiel in dem ruhelos 
gehetzten, leidenschaftsgepeitsch- 
ten Stidtiroler Leonhard Lech- 
ner (um 1550—1606), ebenfalls 
Lassos Schuler, al>er wohl nicht , 


wie manche Darstellungen wollen, Katholik, sondem Protestant. In engstem AnschluB an Lassos spate Lied- 


satze, ebenso pragnant, aber inniger, warmer, macht Lechner den Satz ganz vom Deutungswillen abhangig. 
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Die Liedwerke von 1582 und 
I 5®9 gehSren zu den groBten Lei- 
stungen in der Geschichte der 
Gattung. Geschlossene strophi- 
sche Bildungen fehlen, Durchkom- 
position mehrerer Strophen ist 
die Regel. Schlichte Anpassung 
des Oberstimmenverlaufs an die 
Zeilengliederung der (literarisch 
ungewShnlich hochstehenden) 
Texte erweckt den Eindruck lied- 
maBiger Einfachheit, ohne, wie 
in Eccards Festliedem, wirklich 
bis zur liedhaften Konstruktion 
zu fiihren. S 3 ,tze wie ,,Allein zu 
dir, Herr Jesu Christ**, „Nun 
schein, du Glanz der Herrlich- 
keit**, besonders aber das uner- 
hort groBartige „0 Tod, du bist 
ein bitter Gallen** zeigen, wie 
alles aus Bildvorstellungen von 
eindringlichster Unmittelbarkeit, 



33. Eccard. PreuBische Festlieder 1 . 1642. Xitel. 


aus dem Kontrast von grausiger Erschiitterung und seliger Hingebung erwachst und wie jedes einzelne 
Wort seine musikalische Deutung erfSbrt (Beisp. 17). 

Gefiihlstiefe und sinnliche Anschaulichkeit haben sich bei Lechner mit grandiosem Form- 
gefiihl zu einmaligen Gipfelleistungen in der Geschichte des Kirchenliedes verknupft. Rein 
stilistisch steht das alles dicht bei Lasso. Die Unterschiede liegen nicht in der Form, sondern in 


BtispUl iB 

Joh. Eccard, Pr. Festlieder, 1642. Text L.Helmbold. 
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PersSnlichkeit und Volkstum. Die Mi- 
schung flamischer Saitigkeit, franzdsischer 
FormWarheit und italienischer Deutungs- 
kunst bringt in dem Kosmopoliten Lasso 
eine erstaunliche Meisterschaft des Aus- 
gleichs zwischen seelischer Bewegung und 
der Autonomic der Form hervor. Er wiihlt 
auf und bandigt. Der Siidtiroler Lechner 
steht ihm in seiner Dramatik nahe, aber 
das deutsche Wesen in ihm fiihrt zu tieferer 
Versenkung, zum Sichverbohren in den 
Sinn der Worte, dem doch auch wieder ein 
gut Teil siidlichen Formempfindens die 
Waage h^t. Dem Thiiringer Eccard ist 
diese Spannung zwischen der Entfesselung 
seelischer Gewalten und ihrer Bandigung 
in der Form (trotz der Lasso-Schule) im 
Grunde fremd. Seine ausdrucksstarksten Satze gehen nie so weit wie die Lechners. Deshalb 
aber wirkt auch die formale Fcstigung schwacher, werdcn die inneren Spannungsverhaltnisse 
weniger fuhlbar, wirkt alles klassischer und „kirchlicher“ als bei Lechner. 

Das Hochste im Gebiet der Liedmotette leistet Lechner in den ,,Spruchen von Leben und 
Tod*‘, seinem Schwanengesang, den der Nachwelt gerettet zu haben ein ewiges Verdienst des 
Landgrafen Moritz von Hessen bleiben wird. tJber kleine, knappe Reimspriiche vom Tode, 
literarisch von groBtem Werte, schreibt Lechner den genialsten Totentanz, den die Musik- 
geschichte besitzt. Ein letzter, hochst eigenwilliger Stil, in Absicht und Wirkung weit voraus- 

Beisfiel 17 
L. Lechner, 1582 







Michael Praetorius mit Thomas Mancinus (seinem Vorg^nger) undE8aJa8K5rner (seinemOrga- 
nisten) Im Lelchenzugdes Herzogs Heinrich Julius von Braunschweig undLUneburg, 6.0kt.1613. 

Mit gUtiger Erlaubnis des Braunschweigischen Landoahauptarohiva in WolfenbUttel. 
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Michael Pi’aetorius, eigenhUndige Widmung seines ,,Er8tling8werkes“ (Motectae et 
Psalmi, 1607) an Konig Christian IV. von Danemark. 

Im Kopenhagener Exemplar dee genannten Druckwerkes. 
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weisend, in der Form ohne Parallele zeugt von grandiosem Alterswillen eines AUeinstehenden 
(s. Beisp. 18). 

Zahllose Kleinmeister von beachtlichem Rang stehen neben den beiden groBen Meistem 
der Liedmotette aus Lassos Schule. Ihr Erbe haben Hassler und Praetorius angetreten, 
Angehorige schon einer jiin- Btispitl iS 

geren SchichtdesZeitalters L. Lechner, Spriiche von Leben und Tod (gegen 1606) 

der Gegenreformation. 

Hans Leo Hassler 
(1564 — 1612) ist mit groBen 
Teilen seines Schaffens dem 
Protestantismus zuzurechnen. 

Seinen Kantionalsatzen von 
1608 (vgl. S. 75) stehen die 
Liedmotetten von 1607 zur 
Seite (,, Psalm und christliche 
GesSng, auf die Melodeien 
fugweis komponiert“, 4stim- 
mig). In freier Durchimita- 
tion werden die Choralzeilen 
pol5rphon bearbeitet, ganz 
im Stil Lassos. Von Hasslers 


Nr. 10 Weil 



Weildann soun- - - - - - - - - - stet,so un- 




„Italienertum‘* (Hasslers Wirken !hat sonst weitgehend italienischer Musik in Deutschland die Bahn be- 
rdtet) ist hier nichts zu spiiren. Die Gattung als solche setzt sich durch. Die deutenden Elemente treten 
auffallend zurtick, gegen Lassos letzte Satze wirken Hasslers Liedmotetten strenger, konservativer. 

Wie scharf hier ein Gattungstyp ausgepr^gt, wie stark hier schon ,,Tradition“ gebildet ist, beweist der 
Vergleich zwischen Hassler und Michael Praetorius (1571-1621), dem zentralen Vertreter der lutheri- 
schenOrthodoxieinderGeschichtederevangelischenKirchenmusik.(Taf. IV ) Praetorius, der in seiner Jugend 
am eigenen Leibe die Konfessionskampfe miterlebt hatte, in strengster lutherischer Cberzeugung aufgewachsen 
war und spater als Kapellmeister des Herzogs Heinrich Julius von Wolfenbiittel zur hochsten anerkannten 
musikalischen Autoritat Deutschlands aufstieg, hat der Liedmotette wohl zwei Drittel seines Riesenschaffens 
gewidmet (,,Musae Sioniac“ I — IV und IX, 1605 — 10, , .Urania", 1613* »»P<^lyhymniaCaduceiitrix , 1619 n. a.). 
In dieser Gattung steht er ganz auf gleichem Boden wie Hassler. Das persdnliche Moment tritt zurilck ; bei 
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aller Freiheit herrschen cine objektivierende Haltung gegenttber dem Choral land der Grundsatz dcr Gemein- 
verst&ndlichkeit, die den Horer zu einer — wenn auch stummen — * MittSltigkeit heranziehen will. Bei 
Praetorius hat die Liedmotette ihren geschichtlichen Hohepunkt erreicht, dem bald ein rasches Absinken 
folgt. Der Gestaltwille richtet sich stets auf zweierlei: auf die Kunst einer lebendig bewegten Stimmen- 
verflechtung, die bei aller kontrapunktischen Technik stets (meist ohne Cantus firmus) auf das Mitvollziehen 
des Chorals durch den Horer angelegt ist, und auf die Prazision der Gliederung, den gro 3 en Gruppenaufbau, 
der sich in monumentalen Klangkontrasten abspielt. Ahnlich Eccard bringt Praetorius gem die gemein- 
verstandlich-^objektive Behandlung des Chorals in Gegensatz zu einer allgemein charakterisierenden Haltung 
des gesamten Stimmkomplexes und schafft so eine hochst eigenartige Vereinigung von barockem Kunst- 
wollen mit lutherischem Gemeindeideal. Kleinste und groBte Besetzungen dienen der gleichen Aufgabe, und 
die konzertierenden Riesenanlagen der .,Polyh)minia“ sind darin im Grunde eines Geistes mit den 2- oder 
3stimmigen Satzen des IX. Teils der ,,Musae‘‘. 

Die untibersehbare Fiille kleinerer Meister. wert einer eingehenderen Darstellung, kann hier nur ge- 
streift werden. Bei alien setzt sich die Liedmotette als Hauptgattung gegentiber der meist nur mit einem 
einzelnen Werk vcrtretenen Kantionalform durch. Sachsen-Thtiringen stellt neben Joachim a Burck 
und Eccard eine Reihe Landsleute: Gallus Dressier (1533 bis nach 1580) in Magdeburg; Leonhard 
Schroter (um 1540 — 1595) aus Torgau, tatig in Magdeburg (Lieder 1562 und 1586, berilhmt seine 4- und 
Sstimmigen Weihnachtslieder; besonders ausgezeichnet seine lateinischen Hymnen von 1587, in ihrer Um- 
gebung Werke von grofier Eigenart); Friedr. Weissensee (um 1560—1622), Schroters Amtsnachfolger in 
Magdeburg; Wolfgang Figulus (gest. 1588), Thomaskantor in Leipzig, dann Kantor der FUrstenschule 
in MeiBen (Lieder 1575; H)nnnen); Seth Calvisius (1556—1615), Leipziger Thomaskantor (Kantional und 
Beckerscher Psalters, oben; liedmotetten 1603); Cornelius Freund t aus Plauen i. V. (gest. 1591); Mel- 
chior Vulpiu sin Weimar (gest. 1615); Joh. Steurlein (1546—1613) in Meiningen (Liederi575, 1578 u. a.). 
In diesen Zusammenhang gehoren auch die Lieder des sachsischen Hofkapellmeisters Antonio Scandelli 
(1517—80), des Nachfolgcrs von Le Maistre (s. oben), die 1568 und 1575 erschienen. Mit dem Torgauer 
Georg Otto (1550—1618). Kapellmeister der Landgrafen Wilhelm und Moritz von Hessen in Kassel, Lehrer 
von Heinrich Schtitz, wird eine kleine ,, Kasseler Schule*^ eingeleitet, die durchaus ansehnliches Niveau halt 
und der als Komponisten Landgraf Moritz, Valentin Geuck, Christoph Cornet und als bedeutendster 
der junge Schtitz angehoren. InFranken stehen neben Hassler : Matthias Gastritz in Amberg (Symbola 
1571), Jakob Meiland (1542 — 77) in Hechingen, Ansbach, Frankfurt (Lieder 1575 u.a.); Melchior Franck 
in Coburg mit seinen friihen Werken. Im deutschen Os ten wirken auBer Eccard und Stobaus: Barth. 
Gesius in Frankfurt a. d. O. (gest. 1613) mit zahlreichen Liedmotetten (Kantioiialien s. oben) ; Nik. Zangius 
in Berlin (gest. um 1620); Gregor Lange (gest. 1587), Frankfurt a. d. O. und Breslau. Um Michael Prae- 
torius wirkt eine kleine Gruppe in Braunschweig-Wolfenbtittel-Celle: sein Amtsvorganger Thomas 
Mancinus (1550—1612) ; Otto Siegfried Harnisch (gest. 1630); Joh. Jeep (1582 bis um 1650; Kantional 
s.oben). Meiland ist ftir Celle nochmals zu nennen. In Augsburg findet die protestantische Musik einen 
ausgezeichneten Vertreter in Adam Gumpelzhaimer (1559—1635) Kantor an S. Anna, einem noch viel 
zu wenig gekannten Meister des Liedes und der Motette. Und endlich eroffnet Hieronymus Praetorius 
(1560—1629), die lange Reihe einer Hamburger Komponistenschule. gleich bedeutend auf dem Gebiet 
der Liedbearbeitung wie der Motette, einer der besten Meister seiner Zeit. Mit seinem Sohn Jakob zusammen 
war er am ,,Melodeien-Gcsangbuch“ 1604 (s. oben) beteiligt. 

Das Bild der evangelischen Kirchenmusik im Zeitaltcr der Gegenreformation wird be- 
herrscht von der eindeutigen Vorrangstellung des Liedes in seinen verschiedensten Funktionen, 
Inhalten und musikalischen Gestalten: vom Ordinariumslied der Messe bis zum Schul- und 
Hauslied, von der Psalmen- und Evangelienparaphrase bis zum Gelegenheitslied, vom ein- 
stimmigen Gemeindelied bzw. Kantionalsatz bis zur freiesten Liedmotette. Die kirchlichen 
Aufgaben, im besonderen die Notwendigkeit aktiver Beteiligung der Gcmeinde, batten von 
selbst zu einer solchen Vormachtstellung gefiihrt. Dagegen trat die Bedeutung der Kompo- 
sition von im engeren Sinne liturgischen Texten in dem MaCe zuriick, als die alte Liturgie verfiel. 

Der Bedarf an MeBordinarien konnte fast ausschlieBlich durch die Literatuigemeinschaft mit der 
katholischen Kirche gedeckt werden, und es erstaunt zu sehen. in welchem Umfang man, zumal nach 1600, 
Komponisten ausgesprochen nachtridentinischer Richtung Zugang gewahrte. Lasso, Gallus, Hassler 
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(dessen Messen wohl sicher ftir den katholischen Bedarf geschrieben sind), stehen in erster Linie ; aber die 
Messensammlung des Nttmberger Agidienkantors Friedrich Lindner bringt bereits 1590 Philipp de 
Monte, Gios. Guami und sogar Palestrina. Eigene Kompositionen des Ordinariums kommen bci den 
protestantischen Musikem meist nur vereinzelt vor (Meiland, Vulpius, bei M. Praetorius 1607, 1617 
usw.), doch veroffentlichen L. Lechner (1584), M. Praetorius (i6ii), Hieron. Praetorius (1616), 
B. Gesius (zweiganze B^de Messen iiber Themen von Lasso, Marenzio u. a., 1611 und 1613) und Christoph 
De man tins (1619) auch ganze Messendruckwerke. Die zahlreichen Messen von Scandellus dtirften mit 
Ausnahme derjenigen auf den Tod des Herzogs Moritz (1553) fiir die katholische Kirche bestimmt sein. Von 
Eccard ist eine Reihe Messen handschriftlich crhalten. AUe diese Kompositionen unterscheiden sich in 
nichts von den katholischen, zumal es sich vorwiegend um sog, ,,Parodiemessen** handelt, d. h. Um- 
arbeitung fremder oder eigener Motetten, Liedsatze usw. auf den Messentext. Die Messen von Praetorius 
(teilweise) und Demantius sind bereits ,,konzertante Messen“ mit GeneralbaB. Ein eigenes Gepr^ge 
erhait die protestantische Messe erst, als um 1600 das lied seine Vorrangstellung auch auf dieses Gebiet 
auszudehnen beginnt und der Typus der ,, Lied messe** entsteht, die der Komposition des lateinischen 
Ordinariumstextes die Melodien von Kirchenliedem zugrunde legt (was das Parodieverfahren nicht aus- 
schlieBt). M. Praetorius (1617), B. Gesius (1613) haben sie gepflegt, ihre Bltitezeit failt erst in die 
folgenden Dezennien. 

Das lateinische Messen pro prium befand sich bereits in voUer Auflosung. Der Ersatz der einzelnen 
Teile durch Lieder scheint gerade im Zeitalter der Gegen reformation, vielleicht unter dem Eindruck der 
Calvin istisch-antipapistischen Bestrebungen rasch fortgeschritten zu sein. EinigermaBen regelm&Big erhielt 
sich an groBeren Kirchen nur der Introitus. Auch dieser wird oft durch ein Lied oder, wie in einer 
Liegnitzer Quelle der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts, durch ein Orgelstiick ersetzt (Liliencron) . So- 
weit die protestantischen Komponisten iiberhaupt das Proprium pflcgen, veroffentlichen sie gewohnlich 
verschiedene Messenteile in einem Werk vereinigt : Joachim a Burck (1569), Georg Otto (Introitus 1574), 
Gesius (Antiphonen, Introitus, Prosen u, a. 1619). An sonstigen stehenden liturgischen Texten werden 
h^ufiger komponiert das Tedeum (lat. z. B. Burck 1569; Schroter 1584; Demantius 1618; deutsch 
eine bertthmte Sstimmige Komposition von Schroter 1576, eine von Th. Walliser 1619, und eine beson- 
ders ausgezeichnete izstimmige von M. Praetorius 1607) und das Magnifikat, das im 17. Jahrhundert 
eine besonders beliebte Gattung wird (DreBler 1571; Lechner 1578; Gesius [o. J.]; Zangius 1609; 
Demantius 1602; Vulpius 1605). Hieron. Praetorius brachte ein ganzes Druckwerk mit 8 Magni- 
fikats zu 8—12 Stimmen (1602), Michael Praetorius eines mit 14 Magnifikats zu 5 — 8 Stimmen (1611) 
heraus. Unter alien protestantischen Komponisten seiner Zeit ist Mich. Praetorius wohl der einzige, der 
(neben seinem riesigen Choralwerk) liickenlos auch den Bestand der liturgischen Texte gepflegt hat. 

Treten die aJten liturgischen Bestandteile in ihrer Bedeutung immer mehr zuriick, so ent- 
wickelt sich auf einem anderen Gebiete reges Leben: die Spruchmotette gewinnt eine iiber- 
ragende Wichtigkeit. In dieser Gattung fallt sogar die Entscheidung iiber das weitere Schick- 
sal dcr protestantischen Kirchenmusik. Von hier aus wird die Vorrangstellung des Liedes in der 
Folgezeit gebrochen. Ihre Texte entnimmt sie vorzugsweise den Psalmen und Evangelien, 
haufig dem Hohen Liede, seltener anderen alt- oder neutestamcntlichen Schriften. Den AnlaB 
bieten urspriinglich die dem Chor anvertrauten Antiphonen und Responsorien, die Proprium- 
satze der Messes usw. Doch treten schon friih dazu die Psalmenlektionen sowie die Perikopen, 
besonders die Evangelienlesungen. Im Rcformationszeitalter hatte sich eine spezifisch evange- 
lische Motette nicht hcrausgcbildet. Selbst da, wo protestantische Komponisten am Werke 
sind, besteht eine restlose Literaturgemeinschaft zwischen den Kirchen. Die liturgischen Auf- 
gaben und somit die Texte sind die gleichen. Einen musikalischen Stilunterschied gibt es nicht. 
Fiir zahlreiche Sammelwerke ist nicht ersichtlich, wclcher Konfession sie dienen sollen (vgl. 
S. 65f.). 

Das Zeitalter der Gegenreformation verschiebt allm^lich dieses Verhaltnis. Die „cantio 
sacra** (Generalbegriff der Zeit fiir jede motettische Komposition lateinischer Texte) als Gattung 
bleibt zwar beiden Konfessionen gemeinsam. Aber wahrend die Komponisten der romischen 
Kirche sich — vorzugsweise — an ihren Bestand liturgischer Texte halten, tritt bei den pro- 
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testantischen eine Fiille von biblischem Spruch- und Lektionsmaterial auf, dessen liturgische 
Einordnung vorlaufig weitgehend zweifelhaft bleibt. Die temtoriale Zersetzung und die gottes- 
dienstliche Freiheit haben es mit sich gebracht, daB uberall neue Texte eingefiihrt wurden, die 
dann wieder den Musikem zur Grundlage ihrer Arbeiten dienten. Auffallendes Kennzeichen 
der protestantischen Motette wird nun die Bevorzugung von Evangelienspriichen oder auch 
ganzen Evangelienlektionen fiir die betreffenden Sonn- und Feiertage, daneben die haufige 
Bearbeitung ganzer Psalmen. Die letzteren haben ihren Platz an Stelle der Psalmlesung in 
der Mette oder Vesper. Fur die „echten Evangelienmotetten“ (Moser) steht fest, daB sie in der 
feierlichen Form der lateinischen Chormotette ihren Platz an Stelle der Lectio in der Messe 
hatten und daB der Text dann vor der Predigt fiir das allgemeine Verstandnis noch einmal 
deutsch verlesen wurde. Fiir sehr viele Texte jedoch kann die Frage nach ihrer liturgischen 
Funktion vorlaufig nicht bcfriedigend beantwortet wcrdcr. 

Auch jetzt bleibt zunachst die Konfessionsbestimmung oft zweifelhaft und bleibt eine weitgehende 
Literaturgemeinschaft noch lange erhalten. Sammeldrucke wie das vierbandige Psalmenwerk von 
Berg und Neuber, Niimberg 1553/54 oder desselben Verlegers Evangeliensammlung, 6 BSude, 1554 “-56 
dilrften ftir beide Kirchen bestimmt sein (Moser hSLlt allerdings die Evangelien ftir eine ,,protestantische 
Sammlung, die von katholischen Komponisten lebe*‘). An ihnen sind fast ausschlieBlich Franzosen und 
Niederlander beteiligt. Gleiches gilt fiir Berg und Neubers ,, Magnum opus“, 3 BSjide, 1558/59; ,,Tricinien“, 
2 B^de, 1559; ,, Thesaurus**, 5 B^de, 1564. Die Sammelwerke des Clemens Stephan i von Buchau 
(von 1567 an) sind fiir die protestantische Kirche bestimmt, stellen aber neben die Deutschen der vorher- 
gehenden Generation an Zeitgenossen ebenfalls fast nur Niederiander und Franzosen. Wie groB das Interesse 
fiir die Psalmkomposition war, beweist z, B. Stephanis 1569 erschienene Sammlung von 17 Komposi- 
tionen des 128. Psalms, ein lateinischer Vorlaufer von Burckhard GroBmanns beriihmter ,, Angst der 
Hollen**, 1623. Auch die Motetten einzelner Komponisten sind haufig nach ihrer Zugehorigkeit nicht ein- 
wandfrei zu bestimmen. Statt aller anderen Beispiele: H. L. Hasslers Motetten werke 1591 und 1601 
haben gleiches Heimatrecht in der katholischen wie in der protestantischen Kirche; der Erzlutheraner 
M. Praetorius verdffentlicht 1607 sein umfangreiches lateinisches Motettenwerk, in das er abertrotz der 
ausschlieBlich protestantischen Bestimmung auch Palestrina, Cost. Porta und andere Katholiken 
aufnimmt. 

Daneben aber entwickelt sich kraftig die protestantische Motette, zuna.chst noch ganz vorwiegend in 
lateinischer Sprache. Joachim a Burck bringt 1573 Texte alten und neuen Testaments ftir Schtiler, in 
der Anordnung von Katechismusfragen. Gallus D re Bier laBt 1565 — 74 6 Motettendruckwerke tiber 
verschiedene Texte, viele Evangelien-, aber auch Psalmen- und Epistelsprtiche erscheinen. Es folgen an 
wichtigsten Vertretem W. Figulus 1575, L. Lechner mit mehreren Motettenwerken, darunter ,,7 BuB- 
psalmen** (nach Lassos Vorgang) 1575 — 87, J. Meiland (1564, 1572, 1576), G. Lange (1580, 1584), 
Harnisch (1592), Raselius (1589), Joh. Knofel in Breslau (1571, 1580, 1592), Thomas Elsbeth in 
Coburg, Liegnitz und Jauer (1599, 1610), Vulpius mit mehreren Werken (1602 — 10), G. Otto (1583), 
Landgraf Moritz und viele andere. Der bedeutendste Vertreter der Gattung in Norddeutschland ist 
Philipp Dulichius aus Chemnitz, 1687 bis zu seinem Tode (1631) in Stettin ttitig, dessen zahlreiche latei- 
nische Motettenwerke 1589—1612 erschienen (darunter die weitverbreiteten ,,Centuriae**). Ganze Evan- 
gelien jahrgtinge veroffentlichen Joh. Wanning in Danzig (1584); G. Otto, S. Calvisius und E. Boden- 
schatz je einen solchen in Bicinienform (1601, bzw. 1595 — 99 bzw. 1615); Ph. Dulichius (i 599 -~i^o)» 
Leonhard Paminger in Passau (1495 — 1567; sein vierbtindiges Motettenwerk posthum 1573 — 80), Nik. 
Rosthius (1603, 1613), Adam Gumpelzhaimer (1601; der 2. Teil 1614 mit OrgelbaB). Im Auftrage 
des Landgrafen Moritz schrieb G. Otto einen vollsttindigen, groB angelegten Evangelienjahrgang (1604), 
die Besetzungen abgestuft nach derBedeutung desTages, und ein anderer Kasseler Hofmusiker, Valentin 
Geuck, komponierte im Auftrage des Landgrafen das Parallelwerk dazu, einen ganzen Jahrgang Evan- 
gelienparaphrasen in Distichen (1604, von Moritz voUendet). Diese gelehrte Umdichtung der Evangelien 
(Kompositionen verstreut nicht selten; viele bei M. Praetorius, nach Moser auch bei Daniel Friderici, 
Euricius Dedekind um 1590, Wendelin KeBler 1582) stellen eine khnliche Erscheinung dar wie die 
Relatinisierungen deutscher Lieder (s. oben) und beleuchten scharf die eingetretene Spaltung zwischen dem 
Ideal der Gemeinverstkndlichkeit und humanistisch-&sthetischen Bestrebungen. 
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Auf dem Gebiet der Motette vollzieht sich als textlich bedeutendstes Ereignis auch die 
Entscheidung in der Sprachenfrage. An die geringfugigen Ansatze des Reformationszeitalters 
kniipft jetzt eine kraftige Weiterbildung der deutschen Spruchmotette an, Der Psalm, 
von Anfang an das bevorzugte Eroberungsgebiet der deutschen Sprache, musikalisch durch 
Stoltzer in Angriff genommen, wird hier der fiihrende Text: die Durchkomposition ganzer 
Psalmen hat (neben der allgemeinen kirchlichen Entwicklung) dazu gefiihrt, daC von etwa 1600 
an die deutsche Sprache in weitem Ma6e den Vorrang in der protestantischen Kirchenmusik 
erhalt. 

An Stoltzerschlieflt seit 1550 eine fortlaufende Reihe noch fast unerforschter, aber hochst beachtlicher 
Meister an, unter denen Joh. Reusch in MeiBen und Dresden der bedeutendste sein diirfte. David Koler 
in Wolfenbiittel und Zwickau (1554). Luk, Bergholz, Joh. Purkstaller, Nik. Copus, Val. Rab und 
andere folgen. Diese Kleinmeisterreihe miindet mit Leonhard Paminger, DreBler (1560, 1562, 1570), 
Schroter (1576), Figulus (1586) in das Jahrhundertende aus und bereitet den einzigartigen Aufschwung 
der deutschen Psalmkomposition im 17. Jahrhundert vor. Calvisius mit seinem xzstimmigen Psalm xii 
(1615), G. Otto und Landgraf Moritz, Michael Praetorius mit seinem Schwanengesang, dem 116. Psalm, 
leiten die neue Entwicklung ein, die bereits 1619 in Schtttzens groBem Psalmwerk einen Hohepunkt 
erreicht. Von hier aus dringt die deutsche Sprache rasch in andere Gebiete vor. Dressier, Schroter, 
Weiflensee, Vulpius, Meiland und viele andere gebrauchen nebeneinander Deutsch und Latein fiir die 
verschiedensten Bibeltexte. Andr. Raselius und Christoph Demantius (Freiberg 1567 — 1643) legen 
1594—95 bzw. i6io vollstandige deutsche EvangelienjahrgSLnge vor, die fiir ihre Zeit als die ftihrenden Werke 
der Gattung anzusprechen sind und die deutsche Evangelienmotette der Schein und Schtitz weitgehend 
vorbereiten. Ihnen folgen Vulpius (1612 und 1614, mit einem 3. Teil fortgesetzt von Joh. Christenius 
1625), Thomas Elsbeth (1616 und 1621) und andere. Mit einem Zyklus von deutschen Hoheliedmotetten 
aus seiner letzten Lebenszeit stellt Lechner seinen ,, Deutschen Spriichen** und seinen Liedem ein biblisches 
Gegensttick von hinreiflendem Schwung gegentiber. 

Der groBe Aufschwung der protestantischen Spruchmotette hat neben der dogmatischen, 
liturgischen und sprachlichen auch eine kiinstlcrische Ursache. Die Motette alteren Stils hatte 
das Bibelwort wesentlich als eine liturgische Funktion behandelt. Mit Lassos Wirken aber 
hatte hierin ein Umschwung eingesetzt. Wie beim Liede, so wandelte sich auch gegeniiber dem 
Bibelwort die Stellung des Musikers fundamental. Die alte Motette stellte den Text feierlich 
dar, sie behandelte ihn als das geoffenbarte Wort Gottes, das der Mensch entgegennehmen darf, 
an das zu riihren ihm aber nicht vergonnt ist. Nur soweit die Transzendenz und Unantastbar- 
keit des Bibelwortes nicht getriibt wird, kann der Musiker durch rhetorisch-deklamatorische 
Oder sonstige autonom-asthetische Mittel seine Individualitat geltend machen, Lassos spatere 
Motetten suchen (und damit tritt er in entscheidenden Gegensatz zu der in Palestrina ver- 
korperten nachtridentinisch-gegenreformatorischen Richtung) ein unmittelbareres Verhaltnis 
zum Bibelwort. Sie ergreifen Einzelheiten in realistischer Weise, unterstreichen und kontra- 
stieren die wechselnden Bilder und Inhalte, stellen Tonmalerei und Tonsymbolik in den Dienst 
eines auf Interpretation gerichteten Gestaltungswillens. Diese sehr personliche Beziehung zum 
Text aber kommt dem Bestreben des Protestantismus nach einem engen Verhaltnis des Einzelnen 
zum Schriftwort, nach Anschaulichkeit und Unmittelbarkeit weit entgegen. Hierin haben die 
protestantischen Komponisten aus Lassos Anregung den starksten Gewinn gezogen. Kommt es 
bei Lasso und seinen unmittelbaren Nachfolgem auch noch nicht zu einer im engeren Sinne 
psychologisch-expressiven Tendenz, einem Ausdruck des personlichen Erlebnisses in der Musik, 
so wird diese nachste Stufe doch kraftig vorbereitet durch die dramatisch-realistische Art, wie 
Bewegungsvorgange gemalt, Schlaf und Wachen, Tod und Auferstehung, Hell und Dunkel 
kontrastiert, wie fiir den Anruf Gottes, den Schrei des Schmerzes, fiir Weinen und Freude 
unter^iedliche Tone, sinnliche, plastisch-lebendige Ausdrucksmittel gefunden werden. Hier- 
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auf baut die gesamte Motettenkunst der Meiland, Gesius, Eccard usw. auf; iiber Prae- 
torius und Hassler hinaus bis zu Schein ist Lassos Nachwirkung unverkennbar. Und 
wenn Demantius, Raselius in ihren Evangelienmotetten und besonders Lechner in seinen 
genialischen Satzen dariiber wesentlich hinausgehen und haufig schon bis zu ganz sinnlich- 
derber, in Spannung und Kontrast fast iibersteigerter Gegenstandlichkeit und bis zu psycholo- 
gischer Expressivitat gelangen, so ist dies eine bis in den Anfang des 17. Jahrhunderts hinein im 
wesentlichen selbst^dig gebliebene Entwicklung der spateren Lasso-Schule. 

Diese Interpretationskunst wird in formaler Hinsicht ermoglicht durch eine konzise, 
iiberaus scharf profilierte Thematik, die Knappheit der Einzelformen, ihre fortdauemde Kon- 
trastierung, durch die sie sich zu groBeren Gruppen und zum Ganzen der Motette zusammen- 
schlieBen, untersttitzt durch eine beginnende Ausnutzung harmonischer Effekte, Mittel, die 
in der deutschen Lasso-Schule weitergebildet worden sind. In der landlaufigen Auffassung 
geschieht hier der Selbstandigkeit der deutschen und damit der protestantischen Musik gewohn- 
lich insofem ein unverdienter Eintrag, als die Weiterbildung zur Mehrchbrigkeit (Aufspal- 
tung des 8- oder mehrstimmigen Satzes in getrennte Chorgruppen), die damit zusammen- 
h^gende (textliche und musikalische) Beantwortungstechnik, die sich hieraus ergebendc 
Steigenmg der Kontrastmoglichkeiten und die entschiedene Spaltung in einander entgegen- 
tretende harmonische Funktionen meist von der venezianischen Kunst der Gabrieli abhangig 
gemacht wird. Diese Auffassung ist durchaus revision sbediirf tig. Die Mehrchorigkeit hat sich 
in Deutschland und Italien vollig parallel ausgebildet. Sie war in Rom und in Norddeutschland, 
in Miinchen und Venedig gleichermaBen zu Hause und in der evangelischen wie in der katholi- 
schen Kirchenmusik bereits langst vor Hasslers und Aichingers Schiilerschaft bei Andrea 
Gabrieli verbreitet. Ihre Wurzel liegt in — hier nicht zu erorternden — Vorgangen, deren 
Voraussetzungen iiberall gegeben waren. Es ist daher abwegig, alle mit groBeren Mitteln 
arbeitende deutsche Musik dieser Zeit in Abhangigkeit von der Gabrieli-Schule zu bringen. 
„Venezianisch“ ist nicht die Mehrchorigkeit an sich, sondem erst das, was Giov. Gabrieli aus 
ihr entwickelt hat: einmaldas konzertante und virtuose Kontrastwesen, zum anderen 
die bis dahin ungekannte Farbigkeit, die durch die obligate Kombination von Singstimmen 
und Instrumenten, Tutti und Soli usw. in den verschiedensten Mischungen erzielt wird, und 
drittens die neuartige Welt der Ritornell- und Rahmenformen. Tatsachlich ist bis in 
das beginnende 17. Jahrhundert hinein, durch den ganzen hier als „Zeitalter der Gegenreforma- 
tion“ begrenzten Geschichtsabschnitt hindurch, die protestantische Kirchenmusik eine im 
wesentlichen autochthone deutsche oder mindestens nordische Kunst geblieben. Erst mit 
dem groBen politischen und kirchengeschichtlichen Einschnitt, den der Beginn des groBen 
Krieges bezeichnet, fallt jene einschneidende musikgeschichtliche Grenze zusammen, an der 
die Oberflutung der eigenartig-heimischen Entwicklung und ihre Vermischung mit italienischer 
Musik einsetzt. Lange schon drangte die starke Woge siidlicher Kunst gegen den Norden an. 
Wenn aber die spezifisch deutsche Entwicklung so lange Widerstand geleistet hat, so beruht 
das zweifellos zu einem groBen Teil auf der ungeheuer konservativen Macht der lutherischen 
Kirchenmusik, deren innerstes Wesen in einem entschiedenen Widerspruch zu den Bestrebungen 
der neuen italienischen Musik stand, einem Widerspruch, den erst die nachfolgende Epoche 
zum Teil gelost, zum Teil iiberbriickt hat. 

Im Zusammenhang mit dieser motettischen Interpretationskunst nun gewinnt im Zeitalter 
der Gegenreformation erstmalxg eine Gattung groBe Bedeutung, die spater zu den eigenartigsten 
Leistungen der protestantischen Musik fiihren sollte, die Komposition biblischer Historien, 
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insbesondere der Passion. Die Lesung der Leidensgeschichte nach den vier Evangelisten an 
bestimmten Tagen der Karwoche war in der romischen Kirche standige Einrichtung (vgl. S. 32). 
Mei^t teilten drei Geistliche sich in den Vortrag: eine tiefe Stimme sang die Reden Christi, eine 
mittlere die Erzahlungstexte des Evangelisten, eine hohe die Worte aller iibrigen Personen 
(Soliloquenten) einschlieBlich der Chore der Jiinger, Juden, Hohenpriester, Soldaten usw. 
(Turbae). Dieses „Singen“ geschah nicht in melodisch reichen Formen, sondern in einem sehr 
einfachen, feierlichen „Lektionston‘‘, dessen Einzelbestandteile (standiger Rezitationston oder 
„Tuba*‘ und Formeln fiir Satzanfang, SatzschluB, Komma, Doppelpunkt, Fragezeichen usw.) 
genau so festgelegt waren wie andere, fiir den Psalmvortrag, die Evangelienlesung usw. be- 
stimmte ,,T6ne“. Zu dieser rein liturgischen Form des Passionsvortrags traten schon in vor- 
reformatorischer Zeit, teils aus rein kiinstlerischen Bediirfnissen, teils angeregt durch die sich 
gleichzeitig entwickelnde Musik der geistlichen Spiele Bereichcrungen kunstmusikalischcr Art. 
Insbesondere lag es nahe, die Tiu*bae durch chorische (ein- oder mehrstimmigc) Ausfiilirung von 
den Einzelpersonen zu unterscheiden, wobei aber auch im mehrstimmigen Satz streng am 
Lektionston festgehalten wurde. Eine der drei Unterstimmen sang die vorgeschriebenen For- 
meln, die anderen bildeten dazu eincn mehr oder weniger strengen akkordischen Satz, dessen 
Kunstlosigkeit dem rein liturgischen Charakter des Ganzen entsprach (s. Beisp. 19). 

In dieser Form der „Choralpassion“ mit mehrstimmigen Turbae fand Luther den Vor- 
trag der Leidensgeschichte im Gebrauch. Abgesehen davon, daB er die wechselnde Lectio 
aller vier Evangel ien auf cine oder zwei beschrankt wissen wollte, anderte er nichts an der 
Gewohnheit. Haufig wurde dafiir die von Joh. Bugenhagen 1526 herausgegebene ,,Passions- 
harmonie** benutzt, die die Berichte des Evangelisten mit den Sieben Worten am Kreuz ver- 
einigte (eine solche Evangelienharmonie war schon seit dem 15. Jahrhundert in der romischen 
Kirche gebrauchlich). Fiir den protestantischen Gebrauch hat Joh. Walther, sicherim Auftrag 
oder vielleicht sogar mit Beihilfe Luthers, eine neue Form ausgearbeitet (s. Beisp, 19). GemaB 
Luthers Forderung, daB die kirchlichen Singweisen der deutschen Sprache nicht nur notdiirftig 
angepaBt, sondern daB ihre Struktur aus der Sprache heraus neu geschaffen werden miisse 
(vgl. S. 30), hat Walther den Passionston in seinen wescntlichen Grundziigen umgebildet und 
dazu allerschlichteste Turbasatze geschrieben. Textliche Grundlage ist das unver^derte 
Matthausevangelium. Es bleibt in der Folgezeit charakteristiscli fiir die protestantische Passion, 
daB sie meist einen einzelnen Evangelistentext gebraucht und Vermischungen und Zusatze ver- 
meidet. Eine zweite Passion Walthers (nach Johannes) folgt den gleichen Grundsatzen. 

,,Mit der Matthauspassion hat Walther das Urbild der protestantischen Choralpassion geschaffen, seine 
Nachfolger auf diesem Gebiet kniipfen nicht nur an ihn an, sondern iibernehmen in vielen Fallen teils die 
Chore, teils wesentliche Partien der Rezitative*^ (Gerber). Die aiteste Fassung stammt nicht von 1530 (da 
der Kadesche ,,Lutherkodex‘‘ falsch datiert ist - vgl. S. 23 - und das Gothaer Kantional Walthers von 
1545 nur die Chore enthalt), sondern erst von 1550; ihr folgen zahlreiche aus dem 16. und 17. Jahrhundert. 
Die Fassung bei Keuchenthal 1573 (vgl. Tafel III) ist vielleicht eine spatere, dann freilich ziemlich wesent- 
liche Umarbeitung Walthers. Clemens Stephani (1570), Nik. Selnecker (1587), Matthias Ludecus 
(Missal, Wittenberg 1589) und viele andere Quellen bis zu Gottfried Vopelius (Leipziger Gesangbuch 
1682; s. Abb. 35) drucken Walthers Passion mehr oder weniger unverandert ab. Ludecus bringt aber 
auBerdem zwei lateinische Matthauspassionen, die, wie vorher bereits eine bei Luk. Lossius (Psalmodia 
1553 u. 6.), der katholischen Form noch sehr nahestehen. Zwei Passionen von Meiland (urn 1570), zwei 
von Thomas Mancinus (um 1610), je eine von M. Vulpius (1613)1 von S. Harnisch (1621) und von 
Heinrich Grimm (1629) sind Walther nachgebildet und verandem nur unwesentlich Chore und Rezitation. 
Andere Meister bereichem und variieren den Lektionston, biegen die streng liturgische Form zugunsten 
einer musikalisch belebteren in Solo- und Chorpartien um. Samuel Besler, dessen vier bedeutende 
Passionen (Breslau 1612) bereits eine Wendung anzeigen, indem sie ,,Charakteristisches unterstreichen 
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Joh.Walther, Uatthaatpusion 1560) . 

. Evangelist 



Undder Ho -he-priester stand anf tmdsprachnt ihm: Ant-wor-test da nichts zu dem.das die-se • 


Ev 



wi-der didi xeu-gen? A-^ber Je - sus schwieg stil - le. Und der Ho - he -priester ant-wor - let 


Kaiphas 



vonimn an wirds ge-8che-hen,dafi ihr se-hen werdet des MenschenSohn sit-zen zurRechten der Kraft, 



wd kommen in denWol-kendes Him-mels. Dazer-rifi der Ho-he-prie-ster sei-ne Kleider undsprach: 


9 Er hat Gott ge - la-stert, wes diir-fen wir wei- ter Zougnis? Sie-he, jetzt habt ihr sei-ne 

Ev. 



Got*-tes - la- ste-rung ge - ho - ret. Was diin-ket euch? Sie ant-wor-te -ten und spra-chen: 

^ A 

und hervorheben“ (Gerber), steht in der Reihe Walther 
verhaitnismSlBig am femsten. 

Die reine Choralpassion dieser Form hat sich 
lange, hie und da bis ins 19. Jahrhundert, im 
Gebrauch erhalten. Ihre Zweckbestimmung und 
die ihr dienenden musikalischen Mittel lieBen 


Er ist des To - des schul - dig. 



den Musikem wenig Entfaltungsmoglichkeiten. Daneben aber geht selbstandig eine zweite 
Gattung, die „Figuralpassion“ einher, die den gesamten Text mehrstimmig motettisch 
durchkomponiert, also nicht oder doch nur dutch Mittel der Satzabstufung zwischen Einzel- 


personen und Menge scheidet. Urspriinglich (so bei Obrecht, um 1490) in einer Leitstimme an 
Beispiel 20 
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stis ant-wor-tet: 


Mein Reich ist nicht 


von 



den Lektionston gebunden, 
emanzipiert sie sich bald und 
stellt nun alle Mittel freier 
motettischer Interpretations- 
kunst in den Dienst des Textes. 
Wenn eine der beiden, so hat 
nicht die liturgisch gebundene 
Choralpassion, sondem die 
Figuralpassion Anspruch darauf, als annaherungsweise „dramatisch“ bezeichnet zu werden. 


u. s. w. 


u.s.w. 


Die Figuralpassion ist in den protestantischen Gebrauch wohl zuerst in lateinischer Sprache eingedrun- 
gen; das frtiheste bekannte Werk der Art ist eine Johannespassion von Balthasar Resinarius (1544), die 
dem groBtenteils reinen Text des Johannes-Evangeliums zum SchluB die Sieben Worte anhangt. Lateinische 
Figuralpassionen blieben aberselten: Paulus Bucenus {1578, Stettin), B. Gesius (1613, sein letztes Werk) 
scheinen die einzigen Vertreter zu sein. In deutscher Sprache dagegen nahm die Gattung einen groBen Auf- 
schwung. Hier steht ein Meisterwerk voran, die 4stimniige Johannespassion von Joachim a Burck 
(1568), die sich bereits stark an Lasso anlehnt. Burcks „Passion, im 22. Psalm beschrieben“ (1574) ist keine 
Passions-, sondem eine Psalmenkomposition und gehort in die Reihe der deutschen Psalm vertonungen. Ein 
drittes Werk Burcks, eine Passion ,,nach dem 53. Kap. Jesajae‘* ist ebenfalls nur eine Passionsbetrachtung 
und nur fragmentarisch bekannt. Passionen von Steurlein (1576) und Machold (1593) sind ebenfalls nur 
unvollstandig erhalten. Um diese Zeit aber entstand bereits das hervorragendste Werk, das die Geschichte 
der deutschen Figuralpassion aufzuweisen hat: L. Lechners Johannespassion (1594), die dem Text auch die 
Sieben Worte einfligt. Diese Komposition bildet mit den „Deutschen SprUchen** und den Hoheliedmotetten 
zusammen den Kreis seiner Spatschopfungen ; in die Leidensgeschichte hat der Meister die ganze Kraft 
seiner dramatischen Charakterisierungskimst gegossen und damit die Gattung auf ihren absoluten H 5 he- 
punkt gefuhrt (s. Beisp. 20). Im 17. Jahrhundert starb sie rasch ab. Einzig der iiberragende Deman tius 
verlieh ihr in seiner 6stimmigen Johannespassion von 1631 noch einmal Leben, freilich bereits mit 
den Mitteln eines neuen Stils. 

Die Choralpassion blieb ein Bestandteil der Liturgie, unzuganglich eingreifenden Verande- 
rungen. Die Figuralpassion muBte absterben, als ihren dramatischen Tendenzen aus der Ent- 
wicklung des musikalischen Stils neue Mittel zuwuchsen, als der Sologesang in der Form der 
dramatischen Monodie aufkam. Zwischen beiden aber liegt eine Mischgattung, die nun 
recht eigentlich fruchtbar gewirkt und die oratorischen Passionen und Historien des 17. Jahr- 
hunderts weitgehend vorbereitet hat. 

Ant. Scandellus scheint mit seiner Johannispassion, 5-stimmig (1561 Oder friiher) der erste gewesen 
zu sein, der in der protestantischen Passion den Lektionston einschrankte (auf den Evangelisten) und die 
hbrigen Personen in wechselnden Besetzungen frei motettisch komponierte (Jesus 4-stimmig, Magd, Petrus, 
Pilatus und andere 3-stimmig, Knecht, gelegentlich auch Pilatus 2-stimmig, Turbae 5-stimmig; s. Beisp. 21). 
Es ist anzunehmen, daB diesem schon der Anlage nach stark auf Charakteristik der Personen zugeschnittenen 
Werk Lassosche Anregungen zugrunde liegen, wenn auch Lassos eigene, Ahnlich geartete Passionen erst spatter 
exschienen sind. Das Werk muB stark gewirkt haben : B. Gesius schloB sich ihm mit seinem Erstlingswerk, 


Blume, Evangellscbe Kirchenmiisik. 
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35. Joh. Walthers Matth&uspassion, wenig verandert, in spatem Abdruck (Vopelius, Leipziger Gesang- 

buch, 1682). 4 St. Turba (Juden), Evangelist, Kaiphas, Jesus. Vgl. Beispiel 19 uud Abb. 37. 
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Schuld an 


Die Ju-den ant-wor - ten ihm: 



U.8.W. 


U.S.W. 


einer Johannespassion (1588), aufs engste an, 
und Samuel Besler gab es 1621, mit einer 
Chorstimme vermehrt, neu heraus. Eine von 
P. Epstein aufgefundene Markuspassion von 
Ambrosius Be be r in Naumburg (um 1610), zu 
der wahrscheinlich die von Kade als ,, Anonymus 
um 1590“ beschriebenen und Rogier Michael 
zugeteilten Chore gehoren, steht ebenfalls Scandellus nahe. 1573 lieB Scandellus eine ebenso angelegte 
Auferstehungshistorie folgen, die sich nicht minder stark verbreitete und eine wichtige Vorstufe zu Schiit- 
zens Osterhistorie von 1623 darstellt. Ihr folgt die Auferstehungshistorie von Nik. Rosthius (1598). 

In dieser Mischgattung, die mit liturgischer Gebundenheit den Reichtum wechselnder 
Bilder, mit der Unantastbarkeit der biblischen Erzahlung Unmittelbarkeit der Anschauung 
zu vereinigen sucht, liegen die Keime fiir die spatere Entwicklung der protestantischen Historien- 
und Passionskomposition. In der gleichen Richtung aber bewegte sich die gesamte Geschichte 
der evangelischen Kirchenmusik in der nachsten Zeit: auf die Verlebendigung des Wortes in 
der Realitat des Diesseits, die erlebnishafte Einschmelzung der Personlichkeit in die Offen- 
barung, die Auseinandersetzung des selbstbewuBten Ich mit der transzendenten Unnahbarkeit 
Gottes. Diese Vorgange bilden zu einem groBen Toil das Thema des kirchenmusikalischen 
Schaffens der folgenden Generationen. 


11. DIE EPOCHE DER ORTHODOXIE UND DER MYSTIK. 

Die Kirchenmusik im Bereich des lutherischen Bekenntnisses ist etwa seit dem Beginn 
des dreiBigj^rigen Krieges sinnfalligen Ver^derungen unterworfen. Die reformierte Kirche, 
einzig auf die Pflege des Gemeindeliedes bedacht, verliert fiir die Musik an Bedeutung. 
Die geistigen Strdmungen aber, die das Luthertum beherrschen : die Verfestigung der Lehre 
in der Orthodoxie und die Begriindung einer neuen Frommigkeit in der Mystik bestimmen 
Richtung und Verlauf der musikalischen Entwicklung. 

Die iiberTaschende Neuartigkeit des Bildes, das die Kirchenmusik w^rend des groBen 
Krieges und in den folgenden Jahrzehnten bietet, ist jedoch nur durch die AuBenseite der 
Erscheinungen bestimmt. Was an all der neuen Klangpracht, der Gesangsvirtuositat, dem 
instrumentalen Reichtum so v611ig verandert anmutet, ist nur das plotzliche Sichtbarwerden 
neuer formaler und koloristischer Mittel, nur eine blendende Hiille. Der Kern, den sie um- 
schlieBt, ist die Frucht aus einem Samen, der bereits im Zeitalter der Gegenreformation heran- 
gereift ist. Es geht kein geistiger Bruch durch die protestantische Kirchenmusik um 1620. 
Nichts geschieht, was sich nicht in der vorhergehenden Epoche vorbereitet hatte. Das gilt 
auch fiir die neuen geistigen Antriebe der Musik: sie entwickeln nur weiter, was vorbereitet 
war. Aber das bisher verhiillt sich Anbahnende erhalt plotzlich neue Form und klare 
Richtung. 
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Den auUeren Eindruck bestimmen drei Merkmale. Einmal das Zuriicktreten der Choral- 
bearbeitung gegentiber der freien Komposition biblischer Texte und damit die Zunahme der 
Spaltung zwischen Gemeindegesang und Kunstmusik. Dann das Aufkommen neuer kompo- 
sitionstechnischer Mittel, mit denen die vorhandene Tendenz zur Wortausdeutung einerseits, zur 
Verselbstandigung der Form andererseits neue Gattungstypen hervortreibt (Konzert, Monodie, 
Sololied usw.). Endlich die Vermehrung der Klangmittel, die das gegen Ende des i6. Jahrhunderts 
bereits merklich zunehmende Bestreben nach groBerer Farbigkeit, nach wechselnden Sinnesein- 
driicken und anschaulicher Plastizitat weit in den Schatten stellen (obligate Besetzungen mit 
Choren, Solosangern, Instrumentisten ; der GeneralbaB). Der neue Farbenreichtum, die neuen 
Kompositionsformen und die neue Gestaltungsfreiheit geben gemeinsam dem Zeitalter das Ge- 
prage: auf sinnliche Fiille, packenden Ausdruck, dramatische Schlagkraft, anschauliche Bilder 
ist alles angelegt. Das Italien des Hochbarock lieferte die Mittel, den Ideengehalt brachte 
das Luthertum selbst bei. So entfaltet sich das groBartige Schauspiel, wie die protestanti- 
schen Musiker, in heimischer Tradition fest wurzelnd, aus lutherischem Geist das formale 
Werkzeug des katholischen und des weltlichen Italien umschmieden und mit ihm eine Musik 
gestalten, die Klang gewordenes lutherisches Bekenntnis ist. 

Widerspruchsvoll und zerrissen erscheint das Bild der Zeit. Zu dem Elend des allge- 
meinen Niederganges steht der Glanz fiirstlicher Hofe in krassem Gegensatz — bis auch sie 
in den Strudel hineingerissen werden. Die neue Musik bedarf eines riesigen Klangapparates, 
virtues geschulter Sanger und Instrumentisten in einer Zeit, in der die kirchenmusikalische 
Organisation zerfallt. Klagte man schon im ausgehenden i6. Jahrhundert zunehmend iiber 
den Niedergang der kirchlichen Kapellen, so zerstort jetzt der Krieg schnell die verbliebenen 
Reste. Immer starker wird der Bedarf an geringstimmig besetzter Musik. Auslandisches 
Berufsmusikertum fiir die groBe Kunstmusik an den Hofen — fiir die Gemeinden beschei- 
dener deutscher Liedgesang, den die Schulchore kaum noch leisten. In Kassel schreibt um 
1615 Schiitz Werke groBter Besetzung, aber in den zwanziger Jahren bereits verfallen die 
Kapellen von Kassel und Wolfenbiittel vollig. Schutz ist seit 1631 mehr in Kopenhagen als 
in Deutschland tatig, und in Dresden klagt 1640 Hoe von Ho^negg, daB man „fast nichts 
mehr figuraliter musizieren kann, sintemal nicht allein kein rechter Altist, sondem auch nur 
ein einziger Diskant vorhanden". Um 1620 noch konnten J. H. Schein, Mich. Altenburg, 
Mich. Praetorius, Joh. Staden aussprechen, die Musik sei so hoch gestiegen, daB sie 
schon auf die himmlischen Chore vorbereite und dafl man zweifeln miisse, ob sie noch hoher 
steigen konne. Wenig spater hatten Krieg, Pest, Raub und Feuer Musikpflegestatten, Ka- 
pellen und Bibliotheken vernichtet. Aber daneben bliihen Produktion und Druck unver- 
gleichlich iippig. Das 17. Jahrhundert wurde die groBe Zeit des Druckes protestantischer 
Kirchenmusikwerke. Und wo die Zerstorung aufhort, der biirgerliche Wohlstand wieder auf- 
bliiht, da entfalten sofort die Kirchenmusiker wieder rege Tatigkeit. Der Westfalische Friede 
sicherte wenigstens einigermaBen den territorialen Bestand und die Gleichberechtigung des 
Protestantismus, wenn auch in den habsburgischen Landem, einem Teil Schlesiens und vielen 
Ideinercn Territorien die Rekatholisierung mit grausamer Gewalt durchgefiihrt wurde, und seit 
1653 vertrat ein reichsrechtlich anerkanntes Corpus Evangelicorum die protestantischen 
Interessen auf den Reichstagen. 

Widerspruchsvoll wie das musikalische erscheint auch das Bild, das die inneren kirch- 
lichen Verhaltnisse bieten. Statt der so nStigen Einigkeit kommt es im Streit zwischen Luther- 
tum und Calvinismus zu letzter Verscharfung. Zwar pragt schon um 1626 Rupertus Mel 
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denius die beriihmte Formel „In necessariis unitatem, in non necessariis libertatem, in 
utrisque charitatem“, wenig spater richtet der Liibecker Nic. Hunnius seine Einigungs- 
schrift an Gustav Adolf und Job. Georg von Sachsen, Comenius, Spener, der GroBe Kur- 
fiirst und zahlreiche andere tragen die irenischen Bestrebungen weiter. Aber ein so friedlich 
gesinnter Mann wie Paul Gerhardt gibt doch lieber sein Berliner Amt auf, als daB er sich 
dem Toleranzedikt des GroBen Kurfiirsten unterwirft. Calixt muB dem Ansturm der ortho- 
doxen Theologen weichen, und im darauffolgenden synkretistischen Streit erreicht, gefiihrt 
von Abraham Calov in Wittenberg, Joh. Hiilsemann und Georg Quenstedt „das 
Luthertum den tiefsten Stand seiner Entwicklung“ (Muller). Zu dor gleichen Zeit, als die Polemik 
auf ein kaum zu unterbietendes Niveau sank, erhob sich in der lutherischen Orthodoxie, zum 
Teil von den gleichen Mannern getragen, die Dberzeugungstreue zu neuer Befestigung der 
alten Grundlehren von der Rechtfertigung und von der Schrift. Wahrend vermittelnde Ge- 
lehrte wie Calixt geneigt waren, dem Katholizismus und den kritischen kirchlichen Oppo- 
sitionsstromungen Zugestandnisse zu machen und neben der Rechtfertigung allein durch den 
Glauben auch die Werkgerechtigkeit in gewissem Umfang zuzulassen, das Schriftprinzip auf 
gewisse grundlegende Schriften der Bibel einzuschranken, ging die Orthodoxie zu einer kom- 
promiBlos extremistischen Fassung der Lehre iiber und verlieh „der lutherischen Dogmatik 
eine Geschlossenheit der Form, wie sie sie vorher nie besessen hatte“ (HoU). 

Neben einer so neu gefestigten und schnell bis zu formelhafter Erstarrung iiberspitzten 
Lehre aber geht, wohl als Widerspruch empfunden, bekampft, aber in seiner Macht unauf- 
haltsam, ja, oft in den gleichen Tr^em wie jene Lehre, die Anbahnung und Entfaltung eines 
neuen Frommigkeitsgefiihls, eines neuen personlichen Verhaltnisses des Menschen zu Gott 
einher. Handlungen, Formen und Bedeutxmg des Gottesdienstes bleiben unverandert, aber 
daneben erfahrt die private Andacht steigende Wertschatzung. Gegeniiber der Predigt, die 
die Orthodoxie als alleinigen Vermittler des gottlichen Wortes, und gegeniiber den gottes- 
dienstlichen Formen, die sie als allein giiltige Vorbereitung auf die Rechtfertigung betrachtet, 
setzt sich das Gefiihl durch, daB auch der einzelne Mensch durch die Versenkung im Gebet 
zur Vereinigung mit Gott gelangen konne. Selbst die Orthodoxie laBt die alte Lehre von der 
„Unio mystica“, der geheimnisvollen, fast korperlichen Vereinigung des im Rechtfertigungs- 
erlebnis Wiedergeborenen mit Christus in neuer Form als „Einwohnungslehre“ zu. Die „Be- 
wuBtheit des personlichen Christentums“, die „Forderung einer bewuBt zu erlebenden Be- 
kehrung^ (Holl) bilden die Grundlage eines neuen Verhaltnisses des Ich zu Gott, und, wie die 
Grundlage einer neuen Ethik und einer neuen Weltanschauung, so diejenige der neuen Musik. 
Die „Spannung auf das eigene Innere“ fiihrt zu einer neuen Lebensstimmimg, einem neuen 
Gottes- und Welterlebnis. Das selbstbewuBte und selbst verantwortliche Ich sucht seine per- 
sbnliche Welt- und Gotteserfahrung und begibt sich damit aus der Gemeinschaft heraus, an 
die Luther den Einzelnen stets gebunden wissen wollte, ja, es tritt in Gegensatz zu ihr. Die 
personliche Willensbildung des einzelnen entscheidet iiber sein Verhaltnis zu Gott und Gemein- 
schaft. Das Gefiihl, daB es nur auf das eigenste, personiichste Erleben ankomme, steigert sich, 
bei Jakob Bohme etwa, bis zum bewuBten Verzicht auf den eigenen Willen, der eine Umfor- 
mung in den gdttlichen Willen durchmachen muB. In diesen „Ansatzen zu einer starkeren 
Entwicklung des personlichen Lebens und einer Gemeinschaft, die wesentlich in ihm beruhen 
soll“, verringert sich auch erstmalig der Abstand gegeniiber dem Calvinismus: „die Kluft 
scheint zuerst bei der praktischen Gestaltung des Lebens iiberwanden werden zu sollen“ 
(Miiller). 
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Damit tritt der Gedanke der an die kirchlichen Gnadenmittel gekniipften, alle umfas- 
senden Gemeinde zuriick und ist die Bildung kleiner Gemeinschaften, wie sie dann der Pietis- 
mus schnf, vorbereitet. Wie die Standesunterschiede, so verscharft sich nach dem Kriege 
die Trennung zwischen Geistlichkeit und Laientum. Die Kirche, mehr und mehr zur Staats- 
kirche werdend und der Willensmacht des furstlichen Absolutismus unterworfen, erstarrt 
und kann die ersehnte Vertiefung des personlichen christlichen Lebens nicht mehr erfiillen. 
Das Nebeneinander von Orthodoxie und Mystik ergibt ein Nebeneinander von gemeindehafter 
Kirchenglaubigkeit und Frommigkeit der Einzelseele, die dennoch vorlaufig in den gleichen 
Personen verbunden bleiben konnen. 

Die neue Frommigkeit knupft einerseits an die mittelalterlich-katholische Mystik an, die auf dem 
’Wege liber die Erbauimgsliteratur des spateren i6. Jahrhunderts auch in den Protestantismus eingedrungen 
war, andererseits beniht sie auf der von Paracelsus ausgehenden Naturmystik, die im Spiritualismus 
Bohmes ihren Hauptvertreter land. Die protestantische Erbauungsmystik, die in der ,,brautlichen Ver- 
einigung“ mit Christus als dem ,, Sabbat der Seele*' nach dem Tode das hochste Erlebnis des Christen 
sicht und so jene todesbegierige Stimmung erzeugt, die die ganze Literatur der Zeit durchzieht und im 
Pictismus ihre letzte Steigerung gefunden hat, leitet Joh. Arndts ,,Wahres Christentum** (1605) ein, 
das von 1617 an eine ungeheure Wirkung ausiibte. Die Schriften Johann Gerhards, der gleichzeitig 
Verfechter streng orthodoxer Gedanken ist, kniipfen hier an. In den orthodoxen Theologen Joh. Val. 
Andreae in Wurttembcrg und Tarnow, Quistorp und GroBgebaucr in Rostock erstehen der Kirche 
Prediger, die schon mit diesem Geiste der neuen Frommigkeit erfiallt sind und eine Reform des gesamten 
kirchhchen Lebens von hier aus anstreben. Die Liederdichtung, schon in der vorausgegangenen Epoche 
erfiiUt mit den Stoffen der Jesusliebe, erhalt starksten Antrieb: nach Philipp Nicolais (s. S. 78) Vor- 
gang wendet sich in der Zeit Opitzens, der ,,Fruchtbringenden Gesellschaft“ und der ,,Pegnitzschafer“ 
die Dichtung dann rasch zu den heute iibertrieben anmutenden, schafcrlich koketten, schmachtend zart- 
lichen und weichlich sehnsiichtigen Liedem eines Johann Hecrmann und Joh. Rist, denen in Paul 
Flemming eine starkere Person lichkeit gegeniibersteht. In Paul Gcrhardt, in dem ,,die Orthodoxie 
und das Kirchentum der Zeit ganz und gar eigenes Leben und wirkliche Kraft** (Muller) wurden, und 
der dennoch die ganze Seligkeit der Unio mystica empfand und schilderte, erhalt die Ejx)che ihren 
klassischen Liederdichtet. 

Wenn in diesem Zeitalter eines neuen personlichen GottesbewuBtseins, eines ungeheuer gesteigertcn 
Selbstgefiihls, einer seelischen und politischen Hochspannung sondergleichen iiberdies die Kirche zerrissen 
ist in eine unubersehbare Menge territorial gesonderter Fetzen, deren jeder eigenes Kirchenregiment, 
eigene Liturgie, eigenes Gesangbuch, ja eigene Bekenntnisschrift besitzt, so wird der Grund erkennbar, 
auf den die Musik der Zeit zu bauen hatte. Jede zentrale Bindung auBerer Art horte auf, Bindcnd blieb 
das Gesetz der Lehre, das sich mit dem Geftihl der neuen Frommigkeit durchdrang. Reglementierende 
Vorschriften hatten nur lokalen Charakter und beschrankten sich meist darauf, die ,,Gesange aus Welsch- 
land cingefiihret, worinnen die biblischen Texte zerrissen und durch der Gurgel geschwinde Laufte in 
kleine Stiicke zerhacket werden** (GroBgebauer) oderdie allzu groBe Virtuositat der Organisten cinzudammen 
ohne viel Erfolg. Die Eingriffe der Landesherren waren mehr auf die EingUederung der kirchlichen 
Lehre und Organisation in das Staatsganze gerichtet als auf Liturgie und Musik. Seit den dreiBiger Jahren 
zwar kommen amtliche Gesangbiicher auf (Hessen-Darmstadt, Sachsen, Wurttembcrg, Braunschweig- 
Calenbcrg) und burgert sich die bis dahin verponte Sitte ein, den Gebrauch der Liedcrbucher durch die 
Gemeinde im Gottesdienst zuzulassen. Aber die Tatigkeit der Kirchenmusiker erfahrt durch amtliche 
Regulative im wesentlichen keine Einschrankung. 

Orthodoxie und Mystik Widen den Schliissel zum Verstandnis der Musik. Mit der Be- 
tonung des Schriftprinzips muBte auch fiir die Musik der biblische Text mehr und mehr zen- 
traler Gegenstand werden. Galt jedes Wort der Schrift, ja jeder Buchstabe als Inspiration, 
so muBte es darauf ankommen, jedes Wort nach Form und gegenstandlichem Inhalt in der 
Musik auf das Scharfste auszupragen. Insbesondere die Heilstatsachen und ihre Verkiinfli- 
gungen, die Glaubens- und Rechtfertigungssatze muBten mit vervielfachtem Gewicht hervor- 
treten: „ich glaube, darum rede ich“. Aus der darstellenden Musik war schon im Zeitalter 
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der Gegenreformation zum Teil eine deutende geworden: jetzt wird sie eine exegetische, eine 
redende Miisik, sie wird selbst Predig t. Der Musiker tritt vor die Gemeinde hin, nicht als 
einer aus der Schar, sondem als selbstherrlicher Verkiinder und Atisleger des Wortes, als Per- 
sSnlichkeit gegeniiber der Menge. Die Orthodoxie hatte mit scharfer Betonung die Predigt 
zum wichtigsten Bestandteil des Gottesdienstes gemacht: „Cantio^‘ (Musik) und „Contio‘* (Pre- 
digt) stellt auch schon M. Praetorius voll selbstbewufiten Stolzes nebeneinander. Mit der 
strengen Auspragung der orthodoxen Lehre in der Musik aber verbindet sich das neue Frommig- 
keitsgefiihl : das Ich tritt in dieser Musik als Einzelseele hervor, es verkiindet sein personliches 
Gotteserlebnis, seine Klage, seinen Jubel, seinen Todesschmerz und die SiiBigkeit der Jesus- 
liebe, die Qual des SchuldbewuBtseins und die himmlische Seligkeit der Unio mystica in Tonen 
von heifier Leidenschaft. Wo zum Bibeltext andere Worte treten, da sind es Dichtungen, die 
voll von diesem Gefiihl sind, oder mystisch-ekstatische Anbetungstexte, wie sie in der Er- 
bauungsliteratur kursierten und etwa in dem sog. „Manuale Divi Augustini**, einer katho- 
lischen Schopfimg des 16. Jahrhimderts, auch die protestantischen Musiker lebhaft anreizten. 
Die seelische Spannung des sich selbst in starksten Gegensatzen erlebenden, von alien Fiebem 
gliihenden Sinnengenusses und peinigender Selbstqual geschiittelten Menschen dieses hoch- 
barocken Zeitalters entladt sich elementarer noch in der geistlichen als in der weltlichen 
Musik. Freilich trug die Hochspannung den Keim des Nachlassens in sich ein schnelles 
Absinken in virtuose AuBerlichkeit und formalistischen Manierismus war die Kehrseite einer 
so aufs AuBerste getriebenen Affektkunst: nur die GroBten konnten sie ganz erfiillen, und 
die Kleineren tragen oft nur eine Riistung, deren gewichtige Pracht sie erdriickt. 

Ftir diese Kunst der personlichsten Aussprache hatte der Stil der Lassoschule vorgearbeitet, jetzt lie- 
ferten die Formenwelt und Deklamationskunst der G. Gabrieli und Cl. Monteverdi noch schS.rfere 
Waffen. Seit den i58oer Jahren waren zunehmend italienische Elemente nach Deutschland gedrungen. 
Einfallspforten fiir das protestantische Gebiet waren Niimbcrg und die mit der Leipziger Thomaiskirche 
in enger Verbindung stehende Schule in Pforta. Friedrich Lindners zahlreiche Sammelwerke (Niim- 
berg, 1585 — 91; s. S. 91) bringen noch wahllos Romer, Venezianer, aitere und jungere, bevorzugen die 
groBen Besetzungen (6—12 St.) und halten sich in einem Stil, der die Lassosche Ausdruckskunst noch nicht 
erreicht. Ahnliches gilt fur das dreibandige Sammelwerk von Hans Leo HaBlers Bruder Kaspar (1598 
bis 1613). 1603 lafit der Pfortaer Kantor Erhard Bodenschatz ein Sammelwerk erscheinen, das wohl 
im wesentlichen das unter seinem Lehrer und AmtsvorgSjiger Seth Calvisius gebrauchte Repertoire 
darstellt. Es erlebt etwas verindert 1618 seine 2. Auflage und gehSrt seitdem mit dem 1621 erschienenen 
2. Teil zusammen als ,,Florilegium Portense“ zum eisemen Bestand der protestantischen Kirchen und 
Schulen, besonders in Leipzig, wo noch Seb. Bach in den zwanziger und dreiBiger Jahren des i8. Jahr- 
hunderts mehrfach neue Exemplare anschaffen laBt (letzte Auflage wohl 1747). Neben Gallus, Lasso, 
HaBler, H. Praetorius, Calvisius und Bodenschatz selbst (der auch sonst mit zahlreichen Kom- 
positionen, ausschlieBlich lateinischen, hervorgetreten ist) enthSlt es zahlreiche, im 2. Teil sogar ganz 
vorwiegend Italiener, darunter Viadana, Agazzari, A. und G. Gabrieli, T. Massaini, Cl. Merulo, 
aber auch noch wesentlich ^tere Meister wie Cost. Porta und Orfeo Vecchi, in vorwiegend achtstim- 
miger Besetzung. Alles in allem herrscht eher eine retrospektive als eine modeme Neigung vor: an die 
spezifisch neuen venezianischen Errungenschaften des spa.ten Gabrieli, die groBen koloristischen Kon- 
zerte, geht man noch ebensowenig heran wie an die neue Gattung des kleinbesetzten Konzerts, und Namen 
wie Monteverdi oder Grandi fehlen noch ganzlich. Die Tatsache der Obemahme italienischen Musik- 
gutes an sich macht also noch keine Stilwandlung aus. Auch das groBe ,,Promptuarium‘* des Abraham 
Schadaeus (Leipzig, Torgau), dessen 4 B§,nde 1611 — 17 erschienen, enthait fiinf- bis achtstinunige, nach- 
traglich von Kaspar Vincentius mit GeneralbaB versehene Motetten eines ungeheuren Aufgebots an 
Italienem (neben einer beschrankten Zahl Deutscher) und ist im ganzen stilistisch dem 16. Jahrhundert 
verpflichtet. 

Durch alle diese Sammlungen und durch das seit HaBler immer mehr zunehmende Studium deut- 
scher Musiker in Italien wird viel italienisches Formgefilhl und Formenmaterial nach Deutschland fiber- 
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f tihrt. Aber eine tiefgehende Bertihrung mit den neuen Inhaltsproblemen der italienischen Musik wird nicht 
in den Sammelwerken, sondem nur in der Komposition der Deutschen selbst sichtbar. Wabrend im katho- 
lischen Siiddeutschland Victorinus und Donfried zur Veroffentlichung von Sammlungen geringstimmig 
besetzter italienischer Musik iibeigehen, wS-hrend 1609—26 ein groBer Teil der Werke Viadanas in Deutsch- 
land selbst (Frankfurt a. M.) erscheint, haften die protestantischen Sammlungen an der alten Richtung. 
Noch Georg Vintzius (Naumburg) gibt 1630 in Erfurt eine umfangreiche, etwa zu einem Drittel aus 
italienischen Kompositionen bestehende Messensammlung fiir protestantische Zwecke heraus, die trotz 
des Generalbasses weit mehr dem friih- oder vorbarocken als dem neuen Stil zugehort. 

Inzwischen waren die protestantischen Meister selbst mit Kompositionen neuer Richtung weit voran. 
Mich. Praetorius, dessen Grundgesinnung zeitlebens lutherisch-konservativ geblieben ist, hat Zhge 
konzertanter Natiir bereits in die zwei- und dreistimmigen Satze seiner Musae Sioniae IX aufgenommen, 
wo auch schon der GeneralbaB in ersten, merkwiirdig primitiven Ansatzen vorkommt. Die Strenge motet- 
tischer Polyphonic ist hier vielfach zugunstcn eines lockeren, von Pausen durchbrochenen Satzes abgestreift, 
in dem die Stimmen den Choral weniger cantus-firmus-artig bearbeiten als sich seine Motive in lockerer 
Abwechslung (,,konzertierend“) gegenscitig zuwerfen. Das ist eine ganz bewuBte Neuerung, und Prae- 
torius selbst unterscheidet ausdriicklich zwischen ,, Mute ten- Art", ,,madrigalischer Art“ und einer dritten 
Technik, die eine einzelne Zeile des Chorals in einer Stimme durch das ganze Stuck hindurchfiihrt und die 
anderen Stimmen dazu thematisch kontrapunktieren laBt, womit eine enge Verbindung mit dem Orgelchoral 

Beispiel 22 

M. Praetorius. Musae Sion. IX, 1610 

3 Choraltricinien 

a)„inotettisch“ 

U.8.W. 


U.S.W. 


u.s.w. 
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derZcit hergestellt wird (s.Beisp. 22). In der,,niadrigalischen** Artist die konzertante Technik, wie sie die 
oberitalienische Schule urn Viadana (vgL Haas, Barock, S. 38ff. u. 75ff.) ausgebildet hatte, verflochten 
mit dem Stil der deutschen Tricinien (dreistimmige Liedmotetten) des 16. Jahrhunderts. Was hier mit 
kleinsten Mitteln geschieht, hat Praetorius ins GroBe iibertragen in der ,, Polyhymnia Caduceatrix** von 
1617 (meist Choralarbeiten). Hier ist der ganze uberraschende Klangreichtum (Instrumental- und Vokal- 
chore, Wechsel instnimentaler Ritornelle mit VokalsSltzen, virtuosem Sologesang, Generalbafi), aber auch 
eine aUe Moglichkeiten gegebener Verhaltnisse durch Besetzungsfreiheiten beriicksichtigende Variabilitat 
plotzlich da. Der ganze auBere Apparat der spateren Komi)ositionen G. Gabrielis ist tibernommen. 
Aber der Geist bleibt der alter die Choralweise als Trager des Schriftwortes ist zentrales Gertist. Und 
mag der Baukorper noch so iiberladen mit Ornamenten sein, im Grunde ist an der Struktur der prote- 
stantischen Liedmotette aus der Zeit der Gegenreformation selbst durch die konzertante Technik nichts 
geandert. Expressive Momente treten zuriick, der Choral dominiert, gemeinverstandlich, trotz der hoch- 
barocken Einkleidung. Zwischen den Liedmotetten von Praetorius (vgl. S. 89 f.), den dreistimmigen 
Satzen aus Musae IX (s. oben) und dem Pomp der ,,Polyhymnia“ bestehen nur Grad-, nicht Wesens- 
unterschiede. Bei aller neuitalienischen Rezeption bleibt Praetorius bis ans Ende seines Schaffens ein 
Vertreter altlutherischer Gesinnung, so zwar die musikalische Epoche der Orthodoxie einleitend, aber 
ganzlich unberiihrt von der mystischen Stromung des neuen Jahrhunderts. Die beiden letzten Werke 
von 1619 und 1621 („Polyhymnia exercitatrix“ und ,,Puericinium'‘) sind Schulwerke fur die Lehre italieni- 
scher Gesangsvirtuositat in evangelischen Kirchenmusiksatzen. 

Die Entscheidung fiir die Aufnahme und Verarbeitung des neuitalienischen Stils in der 
protestantischen Kirchenmusik fallt mit dem Wirken der drei GroBmeister des Zeitalters : 
J. H. Schein (1586—1630), Samuel Scheldt (1587—1654) und Heinrich Schiitz (1585 
bis 1672). 

Schein, unter Rogier Michael in Dresden und unter Bodenschatz in Pforta gebildet, trat 1615 
die Nachfolge von Calvisius im Leipziger Thomaskantorat an. Nahe Freundschaft verband ihn mit Schiitz, 
der dem an einer Kriegsepidemie friih Verstorbenen (tiber den Zusammenhang seiner Familienschicksale 
mit seinem Kantional von 1627 vgl. S. 81 f.) die Begrabnismusik komponierte (,,Das ist je gewiBlich wahr“). 
Sein geistliches Schaffen setzt mit einer 5- izstimmigen Motettensammlung ,,Cymbalum Sionium“, 1615, 
bei der Lassoschule an. Psalmen-, Evangelien- und Hoheliedtexte stehen voran. Anschaulichkeit der Bilder 
und Pragnanz des Wortvortrags bestimmen die Erfindung, die Formen sind knapp, die Mittel die der 
alten Vokalbesetzung, an der fakultativ Instrumente teilnehmen konnen. Mit den ,,Opella nova“, 
I. Teil 1618 (nur Choralbearbeitungen im kleinbesetzten Konzertstil, meist 1 — 2 Singstimmen, i — zobUgate 
Instrumente und GcneralbaB) ist die liber Praetorius hinausfUhrende endgliltige italienische Rezeption 
eingetreten. Wie allmahlich iiber KompromiBschritte hinweg eine bestimmte Losung des Problems ,, Choral 
und Konzertstir* erreicht wird, ist deutlich sichtbar. In den ersten Stiicken konzertieren locker zwei 
Singstimmen miteinandcr, in den Zeilenpausen tragt der Tenor cantus-firmus-artig den intakten Choral vor 
s. Beisp. 23a) . In einer weiteren Stufe unterbleibt die Konzession an den alten Cantus firmus, und 2 oder 3 Stim- 
men werfen einander die sehr zerrissenen und ornamentierten Choralzeilen in dominantischen Beantwortungen 
,,konzertierend‘' zu. Das Choralfundament zerbricht, zum ersten Male ist wichtiger als die Choralweise selbst 
das, was mit ihr geschieht, drangt artistisches Streben den dogmatischen Gchalt zuriick (,,Choralkonzert“; s. 
Beisp. 23b). In einer dritten Stufe dann taucht erstmalig die Moglichkeit auf, eine Choralweise als nicht- 
BeispieJ 23 

Joh. Herm. Schein. Opella nova 1, 1618 


Choralkonzerte 

a) 2 Soprane, Tenor, Generalbafi. Choralkonzert mit cantus firmus 
, 7 . Sopr.I , ■ 




U.S.W. 


u.s.w. 


U.S.W. 

verpflichtend zu behandeln. ihrc liturgische Funktion alsTrSlger des gottlichen Wortes zu ignorieren und an 
ihre Stelle eine freimonodische Komposition, anschlieBend an die ,,Aria“ der Italiener (vgl. Haas, Barock 
S. 26ff. u. 43ff.), zu setzen, die Trager der personlichen Interpretation des Gehaltes wird (,,Choralmonodie“; 
s. Beisp. 23c). Von hier ist nur ein Schritt zu den Spruchmonodien im 2. Teil der ,,Opella nova** (1626). 
groBzugigen Kompositionen biblischer Prosatexte, in denen der Affektgehalt des Einzelwortes maBgebend fiir 
die Gestaltung der Diastematik, ftirden Rhythmus, die Deklamation, die Gliederung, den Aufbau des Ganzen 
wird. In Anlehnung an das ,,Solomadrigar* der Italiener, hier schon oft sehr nahe der Fassung, die es bei 
Monteverdi und seinen Schiilern (Haas, S. 5off.) gefunden hat, sucht der Musiker aus dem Text heraus- 
zuholen, was nur an seelischer Errcgung, an Spannung, an Gegensgltzen in ihm steckt, und bildet daraus 
frei, zwlschen teils mehr rezitativischen, teils mehr ariosen Gesangsformen wechselnd, unter Beteiligung von 
Instrumenten, gelegentlich auch von Chor, eine Art dramatischer Gesangsszene (s. Beisp. 24). Der Oper 
verwandt. halten solche Bildungen sich doch stets von opemhafter VergLuBerlichung fern, da ihre Quelle 
und ihr Ziel immer die predigtartige Bibelexegese bleibt. Scheins Kompositionen des Verkiindigungs- 
dialogs (Beisp. 24), des Vaterunser, der Seligpreisungen usw., monodisch-dramatisch mit Choreinlagen, 
nehmen den Stil der kleinen griindlichen Konzerte und der Dialoge von Schlitz bereits vprweg. 

Mit diesen Kompositionen hat Schein diejenige Grenzlinie gefiihlshafter Expressivitat erreicht, die der 
dramatischen Monodie in der protestantischen Kirchenmusik gezogen blieb, und die auch in der Zukunft 
nicht erweitert, sondem nur eingeschrankt wurde. Ganz groB besetzte Werke wie das Te Deum von 1618 
und der 150. Psalm von 1620 sind weniger auf Gefuhlsausdruck als auf Entfaltung glanzender Darstellungs- 
mittel gerichtet In seinem zweiten Motettenwerk aber, dem ,,Israelsbrunnlein*‘ (1623, 5stimmig 
a cappella mit fakultativem GeneralbaB), beriihrt Schein die gleiche Grenze wie in den Monodien. 
Diese Motetten sind gewissermaBen Kompositionen fiir 5 monodisch-expressive Stimmen. Die Ausdrucks- 
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Beisfiel 24 



welt des italienischen Madrigals, insbesondere Monteverdis, hat hier ihren Niederschlag fur die deutsche 
Kirchenmusik gefunden. Die Verbindung war gegeben durch die vom Ethos einer leidenschaftlichen Hin- 
gabe an den Affektgehalt bestimmte tragische GroBe Monteverdis. Der Zusammenhang mit den letzten 
Vertrctcm der Lassoschule, etwa Lechner, oder mit HaBlers Motetten von 1601 ist noch evident, 
aber die Diktion ist scharfer, die Auslegung personlicher, die Zuspitzung auf fast naturalistisch-sinn- 
liche Kontraste sich jagender Bilder und Affekte beherrschend (s. Beisp. 25). An Dramatis ierung bib- 


Beispiel 25 

Joh. Herm. Schein. Israelsbrunnlein, 1623 
Kontrastthemen aus einer 5st. Motette 



u.f.w. 


u s.w. 

lischer Texte in Motettenform hat die Geschichte der protcstantischen Kirchenmusik nicht ihresgleichen , 
an meisterhaftem Konnen und Schlagkraft der PrSigung stehen diese Psahnen-, Evangelien- und Propheten- 
kompositionen unmittelbar neben den frtthen Werken von Schtttz. 

Schein war ein genialischer Feuerkopf. In ihm hat die italienische Rezeption sogleich 
ihren extremsten Vertreter, die protestantische Mystik ihren musikalischen Vorkampfer ge- 
funden. Es ist pin Ringen um das personliche Gotteserlebnis in diesen Werken, das nur bei 
dem jungen Schiitz ein zweites Mai so stark in die Erscheinung tritt. Wahrend bei Schiitz 
aber mit zunehmendem Alter eine Abklarung in der Richtung auf eine mehr allgemeingultige, 
gemeindehafte Auffassung und Auslegung eintritt, hat Schein in seinem kurzen Leben den 
Jakobs-Kampf immer intensiver empfunden und immer leidenschaftlicher gestaltet. 
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Gegentiber Schein vertritt Samuel Scheldt (geboren und gestorben in Halle, Sweelinckschtiler in 
Amsterdam, Organist und Kapellmeister der Admin istratoren von Halle) eine gem^Bigtere Richtung. 
Seinem Erstlingswerk (Cantiones sacrae, Sstimmig, 1620), das sich im mehrchorigen Stil alter Art, ahn- 
lich Praetorius, halt und gemischt deutsche und lateinische Bibel-, Hymnen- und Liedtexte bringt, folgt 
eine lange Reihe von geistlichen Konzertwerken. Das erste, 1621— 22, mit vorwiegend lateinischen 
Texten und groflter Besetzung, laBt den ganzen Apparat venezianischer Koloristik spielen und verwertet 
bereits weit liber die nur zwei Jahre aitere ,, Polyhymnia “ des Praetorius hinaus die Ergebnisse des ita- 
lienischen kleinen Konzertstils. Einleitende und verbindende Instrumentalstiicke (,,Symphonien*^), aber 
auch viele Vokalsatze lassen in das konzertierende Spiel der Stimmen Zlige affektvoller Melodik und 
pathetischer Deklamation einflieBen, ohne doch je auch nur annahernd bis zu der Glut von Scheins 
Wortauslegung vorzudringen. Einer Sstimmigen Komposition des 8. Psalms (deutsch) laBt Scheldt sogleich 
eine Parodiemesse liber dieses Werk folgen. Die deutschen Konzerte (4Teile, 1631 — 40, groBtenteils 
3—4 Singstimmen mit GeneralbaB, ohne obligate Instrumente) verarbeiten ganz wechselnd Psalmen- und 
Evangelientexte, Lieder neuerer Dichter und Stammlieder. Im Choralkonzert wird die extrem artistische Hal- 
tung Scheins vermieden. Ausdruckshafte Momente treten haufig hervor (s. Beisp, 26). Wenn, im ganzen ge- 


BeispUl 26 

Sam. Scheldt. Geistl. Konzerte II. 1684 
Anfange zweier Choralkonzerte 
a) rein konzertierend 
Sopr. I 


o LammGot-tes tm-schul - dig-, 
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deutlicher: trotz sichtlicher Kenntnis italienischer Vorbilder bleibt es meist bei einer auBerlichen Cber- 
nahme monodischer Stilelemente ohne personliche Durchdringung. Drei Magnifikatkompositionen mit 


zwischen die Versetten eingeschal- 
teten deutschen Liedem folgen 
einem hSLufig geiibten liturgischen 
Brauch. 

Es ist bezeichnend f iir Scheldt, 
daB sein Interesse vorwicgend dem 
Konzert als einer mehr formalen 
Kunst und nicht der inhalts beding- 
ten Monodie gilt. Das erweist sein 
,, Dialog Christi mit den Gottseligen 
und Verdammten** ebenso wie das 
letzte Konzertwerk (,,Liebliche 
Kraftbliimlein , aus des H. Gei- 


Beispid 27 

Sam. Scheldt. Liebliche Kraftbliimlein, 1635 
Eleines geistliches Konzert 



stes Lustgarten abgebrochen und 
zum Vorschmack des ewigen Lebens 
in zstimmigen Himmelschor ver- 
setzet“, 1635, fast ausschliefilich 
Psalms pruche), das sich in konzer- 
tanten Manieren und auBerlichen. 
tonmalenden Ziigen fast erschopft, 
ohne inhaltliche Vertiefung zu su- 
chen (s. Beisp. 27). Auf Fremdheit 
gegeniiber den monodischen Stro- 




mungen weist auch das Instrumentalwerk von 1644 ,,70 Symphonien auf Konzertenmanier , das Ein- 
leitungsstiicke, nach Tonarten geordnet, fiir Vokalwerke bereitstellen will; sie konnen zu jedem beliebigen 
Texte gespielt werden, wenn nur die Tonart die gleiche ist. Zwei weitere geistliche Konzertwerke Scheidts 
sind verschollen, 

Scheldt steht mit seiner gemaBigten, oft fast konservativen, andererseits zwarmodisch- 
artistischen, aber nicht gmndsatzlich expressiven Richtung nicht allein. Er vertritt sogar den 
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36. Heinrich Schtitz’ eigenhandige Eintragung in das Stammbuch eines 
Musikers. Berlin, Pr. Staatsbibliothek. 


groBten Teil der pro- 
testantischen, insbe- 
sondere der norddeut- 
schen Kantoren seiner 
Zeit. Die madrigalisti- 
sche Motette und die 
dramatische Spruch- 
monodie Scheins, be- 
sonders aber die Um- 
deutung des Chorals 
zur Choralmonodie ha- 
ben nur schwer Ein- 
gang gefundon. Tradi- 
tion und religioses Be- 
wuBtsein waren der 
Monodie hinderlich : 
wahrend das Konzert 
Scheidtscher Richtung 
eine ungemessene Aus- 
breitung erlebte, blieb 
die Monodie nach 


Scheins Vorgang weni- 

gen vorbehalten. Fiir die Motette bildete sich eine Mischgattung aus dem Stil der Lassoschule, 
dem Madrigal und der Monodie heraus. Die dramatisch-madrigalische Motette Scheins blieb 


wie die Monodie ein Reservat weniger. Alle diese Gattungen aber sind gleichermaBen Kunst- 
musik mit aristokratisch-hofischer odcr biirgerlich-privater Bestimmung. Die Trennung von 
der Gemeindemusik, die beim Kantiotiallied verharrt, ist vollendet. 


Hoch uber alien Zeitgenossen steht in einsamer GroBe der Geistesaristokrat Heinrich Schiitz. Ge- 
boren in der Gegend von WeiBenfels, 1599 Kapellknabe bei Moritz dem Gelchrten in Kassel, Schuler von 
Georg Otto, dann von Giov. Gabrieli in Venedig, nach dessen Tod (1612) Hoforganist in Kassel, 
seit 1613 mehrfach nach Dresden beurlaubt, wird er 1617 Dresdner Hofkapellmeister und behait dieses 
Amt bis zu seinem Tode 1672. 1628-29 ist er wieder in Italien bei Monteverdi und Grandi, seit 1633 
neben seiner Dresdner Stellung Hofkapellmeister in Kopenhagen, seit 1644 wieder meist in Dresden. In 
seinen letzten Jahren lebt er meist in Weifienfels, wahrend ihn in seinem Dresdner Amt Vine. Albrici 
und Andrea Bontempi vertreten. Enge Beziehungen verbinden Schutz mit dem Wolfenbiittler Hof, 
far den er als „ Kapellmeister von Haus aus“ tatig war; seine Korrespondenz mit der Herzogin Sophie 
Elisabeth ist erhalten (s. Abb. 36). 


Das Besondere der Stellung, die H. Schutz in den dargelegten Zusammenhangen ein- 
nimmt, liegt nicht nur in dem iiberragenden kiinstlerischen Wert seines Schaffens, sondern 
darin, daB er, fest im Boden heimischer und protestantischer Musikanschauung wurzelnd, 
streng lutherisch gerichtet, dennoch alle Gluten mystischer Ekstase erlebt und mit den Mitteln 
der neuen Musik gestaltet, daB er die traditionalistisch-orthodoxe Stromung seiner Zeit mit 
der personal^tisch-mystischen durchdringt und in musikalischen Gestaltungen zu einem 
Ausgleich bringt. Andere um und neben ihm sind von dem gleichen Geist beseelt. Aber die 
geschichtliche Sendung, die Schutz erfiillt, besteht eben in jenem erlebnishaften Aus- 
gleich der beiden religiosen Richtungen, die, Sonderfall des fiir das gesamte Lebens- 
und Weltgefuhl der Zeit herrschenden Spannungsverhaltnisses zwischen Rationalitat und 
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Emotionalitat, bis in die Einzelheit des Gestaltungsvorganges hinein fiihlbar werden und 
in dem unablassig wirksamen Spannungsverhaltnis zwischen der Statik der rational 
bestimmten Form und der Dynamik des emotional erfiillten Gehaltes ihre musikalische 
Gestaltanalogie finden. Wie oben gezeigt, ruhen die scheinbar einander so widersprechenden 
beiden geistigen Stromungen dennoch auf gleichem Grund, auf dem Primat des personlichen 
Willens, und haben sich daher bei Theologen und Dichtern oft in der gleichen Person verkorpert. 
Fiir die Musiker gilt das gleiche; es gibt wohl kaum einen, der nicht von beiden Stromungen 
beriihrt ware. Aber kann das Verhaltnis zwischen beiden nach der einen oder der anderen 
Seite ungleichgewichtig verschoben sein (in der Kirchenmusik in der Mehrzahl der F^e nach 
der Richtung des orthodoxen Traditionalismus), so ist es eben fiir diese Epoche so vollig 
Einzigartige an Schiitz, daB eine Gleichgewichtslage erreicht wird. Das ist nicht zu 
verwechseln mit der Gleichgewichtigkeit von Wort und Ton: vom Friihbarock an bis in die 
Bachzeit hinein dominiert das Wort. Das Wort aber kann in einer der beiden Richtungen 
interpretiert werden: bei Praetorius herrscht noch vorwiegend eine Auffassung des Wortes 
als Offenbarung und eine Darstellung im Kollektivsinne einer Gemeinde; dafiir tritt in 
Scheins spateren Werken cine personalistische Durchdringung des Wortgehaltes und eine 
Interpretation im Sinne mystischer Ekstase ein (wahrend bei Scheidt beides sich mischt); 
Schiitz durchlauft alle Moglichkeiten dieses Gewichtsverhaltnisses, um bei einem Ausgleich der 
beiden Stromungen zu enden. Erwagt man dazu, daB nach Schiitz — in der 2^it des Pietis- 
mus — - die Kurve nach dem anderen Pol, einem iiberspitzten Mystizismus ausschlagt, und daB 
von hier aus erst Bach in seinen Spatwerken wieder — auf anderen musikalisch-stilisti- 
schen Voraussetzungen und auf der Basis eines neuen Wort-Ton-Verhaltnisses — eine ahn- 
liche Gleichgewichtslage erreicht, so sind in groBen Ziigen der Gesamtverlauf der geschicht- 
lichen Entwicklung und die Stellung, die Heinrich Schiitz in ihr einnimmt, umrissen. 

Die personliche Entwicklung des Meisters zeigt ein grandioses Bild der Auseinandersetzung mit diesen 
Problemen in einem 6o Jahre umfassenden Schaffen. Im deutschen Stil der spclten Lassoschule, wie ihn 
die Kasseler Meister vertreten, und in einem trotz des reformierten Bekenntnisses, dem der Landgraf 
Moritz angehorte, alien Neuerungen, der englischen und der italienischen Musik sehr zugetanen, hofisch- 
absolutistischen Geist erzogen, auf das Neue weit vorbereitet durch die Kenntnis der Werke Lechners 
und Ha Biers, lemt Schiitz Venedig kennen. Oper und weltliche Monodie stehen bereits in Bliite. Monte- 
verdis ,,Orfeo“ und .,Arianna“ hatten schon 5 bzw. 4 Jahre vorher ihren Siegeslauf angetreten. Aber fiir 
Schiitz wird zunkchst die groBe Farbenkunst seines Lehrers G. Gabrieli, daneben das Madrigal der Croce, 
Donati, Merulo, besonders aber schon Monteverdis, der entscheidende Eindruck. Er findet seinen 
ersten Niederschlag auf geistlichem Gebiet in den ,,Psalmen Davids'* von 1619, im Jahre der ,, Poly- 
hymnia Caduceatrix" des Mich. Praetorius. Der Vergleich beweist den groBen inneren Abstand bei 
gleichen auBeren Mitteln. Der groBe Apparat, die Verwendung obligater Instrumente, der Wechsel von 
Soli und Tutti, die Kontrasttechnik, sind die gleichen. Bezeichnend die Stoffwahl: bei Praetorius fast 
ausschlicfllich Lieder, bei Schiitz meist Psalmen und Evangelien, daneben andere Bibeltexte (alles deutsch). 
Ist es aber fiir Praetorius das Ziel, mit den Mitteln des konzertierenden Stils der Darstellung des in der 
Liedweise verkorperten gcoffenbarten Gotteswortes zu dienen, so ist bei Schiitz die personalistische Deu- 
tung an dessen Stelle getreten. Der Kontrast ist nicht musikalisch-koloristisches Formmittel, sondern 
Mittel zur realistischen, sinnlichen Veranschaulichung der Texteinzelheiten. Die Deklamation will nicht nur 
den Text logisch verstehen machen, sondern ihn mindestens erlebnisliaft nahebringen, wo nicht ihn exegetisch 
sinnvoll auslegen. Alles dient diesem predigtartigen Ziel. Einzeln erhaltene AVerke aus dieser Zeit (etwa 
der 24. und 133. Psalm, das moglicherweise schon hierher gehorige lateinische Magnifikat) weisen 
alle die glciche Tendenz auf, die durch die Pracht und Fiille der Klangmittel gleichzeitig dem Bediirfnis 
des Barockmenschen nach prunkender Selbstdarstellung seines ichbewuBten Herrentums dient. Bei 
anderen Werken aus dieser Zeit l^Bt der Verzicht auf den groBen Apparat den Willen personlichster Aus- 
sprache des Gotteserlebnisses noch schkrfcr hervortreten : im 116. Psalm (fiir die S. 92 erwahnte Sammlung 
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von Burkhard Grofimann wohlschon kurznach i6i6geschrieben), geht der einzelne Textgedanke restlos 
in der Motivpragung auf, die Satzkonstruktion vertieft mit schlagenden Kontrasten den Wechsel der Bilder 
und Gedanken (s. Beisp. 28). DaB ein solches Verfahren aber nicht zur Formlosigkeit ftihrt, beniht auf der 
Beispkl 28 

Heinrich Schiitz. Psalm U6.(Nach 1616) 



I . ' fen, •’ich IcBminJammflr undNot. ** A-WichriefandenNamendes 


Her-ren: o Herr, er- ret- te mekie See-le, er-ret-te nxekie See-le, er-ret-te mei-ne See - le. 


Disposition des Textes : Schiitz gliedert von vornherein den Psalm so, daB das Verhaltnis der Teile zum Ganzen 
in eine durchrationalisierte Symmetrieform eingeht, mit allmahlichem Beginn, langsamer Steigerung, Kulmi- 
nation in derMitte (4. Teil), beruhigendem Abklingen und Auslauf in einen eleganten, virtuos-konzerthaften, 
eng an Gabrieli orientierten SchliiBteil. Die Auspr^gungder axial-symmetrischen, hochbarock-kuppelartigen 
Zentralform mit in sich stark gegliederten, wiederum aus Anl^ufen, Steigerungen, Hohepunkten und Aus- 
klangen bestehenden Fliigelbauten ist hier (wie vielfach schon in den ,,Psalmen Da vids“) restlos durchgefiihrt. 

Die erste Phase der Entwicklung findet ihre extreme Auspr^gung in den lateinischen 4stimmigen 
Motetten („Cantiones sacrae“) von 1625, denen zum groBten Teil Texte aus der obengenannten (vgl S. I02f.) 
Erbauungsliteratur zugrunde liegen. Die Nahe dieser rein mystischen Sphere zum Katholizismus findet 
eine Art Bestatigung in der Widmung an den katholischen Fiirsten Eggenberg. In den ,,Cantiones“ voU- 
endet sich, was die friiheren Werke begannen. Die Mittel werden noch knapper und praziser als im 
1 16. Psalm, alles wird auf die eindringhche Auslegung zugeschnitten — Thematik, Gruppenbildung, Satz- 
technik, Harmonik durchlaufen alle Stufen der Wortinterpretation : Tonmalerei, symbolhafte Umschrei- 
bung, affekthafte Deklamation und erzeugen den Eindruck in briins tiger Versenkung, hingegebenen Er- 
lebens (s. Beisp. 29), Das Extrem dieser Entwicklungsrichtung ist erreicht, stilistisch gleichzeitig die 
Beispiel 29 

Heinrich Schiitz. Cantiones sacrae (1625) 


Kontrastthemen aus der 4st. Motette Nr. 15 





engste Annaherung an das Madrigal Monteverdis und an Scheins ,, Israels briinnlein**. Wenn in der 
Nahe der ,,Cantiones“ die Choralvariationen „Aria de vitae fugacitate** (1625) und der Beckersche 
Psalter (1628; s. oben) entstehen, so beweist die Nachbarschaft solcher von Stil und Tendenz der tibrigen 
Kompositionen grundverschiedenen Liedarbeiten nur die unObersteigliche H6he der zwischen Kunst- und 
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Gemeindemusik aufgerichteten Gattungsschranken : gelegenheitsgebundene Begrabnismusik Oder ein dem 
Gemeindegesang dienendes Kantional sind hier inkommensurabel dem freien Schaffen geworden. 

Die zweite italienische Reise eroffnet eine zweite Phase, die durch das Vorwiegen der Monodie und 
des kleinbesetzten Konzertes charakterisiert wird. Die personliche Bertihrung mit Monteverdi und 
seinen Schiilem wird fruchtbar in den ,,Symphoniae sacrae“ (i. Teil noch 1629 in Venedig erschienen; 
2. u. 3. Teil erst 1647 1650 gedruckt, aber sicher im Laufe lingerer Zeit vorher entstanden) und den 

,,Kleinen geistlichen Konzerten** (1636 u. 1639). Der i. Teil der ,,Symphoniae“ enthilt lateinische 
Sttlcke ftir 1 — 3 Singstimmen und obligate Instrumente, der 2. und 3. deutsche Texte in zunehmender 
Besetzung; die ,,Kleinen geistlichen Konzerte “ sind groBtenteils iiber deutsche Texte, fiir wenige Sing- 
stimmen ohne obligate Instrumente, nur mit GeneralbaB geschrieben. Die Entwicklung, die Schtitz in 
diesem Zeitraum durchliuft, kntipft an die Phase der ,,Cantiones** an und tibertragt den mystisch-expres- 
siven Stil auf die Monodie. Der i. Teil der ,,Symphoniae‘^ und der i. Teil der ,, Konzerte" (wohl eben- 
falls schon um 1630 entstanden) lassen noch den Willen zu vollkommener Unterordnung der musikalischen 
Diktion unter den Einzelinhalt (wie dort bei gleichzeitiger strenger Verfestigung in rational angelegter, 
architektonisch aufgebauter Gruppenform) erkennen. Die ,,SiiBigkeit Jesu", der Schrei nach Rettung, 
die Bilder des Eilens, des Aufstehens, des Jagens, des Kampfes, des Schlafens und Wachens werden zum 
sinnlichen AnlaB des Motiveinfalls, der durch inbriinstige steigemde Wiederholungen und Kontrastwirkungen 
vertieft und erlebnishaft beseelt wird (s. Beisp. 30). Auch hier ist die Beruhrung mit Schein eng. Die Ex- 
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Heinrich Schiitz. Geistl. Konzert, 1636 
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pressivitat im monodisch-konzertanten StU konnte nicht weiter getrieben werden. Die spateren Teile, 
besonders der,.Symphoniae“, lassen erkennen, daB eine Rtickwendung im Gang ist: allmaMch begmnen mehr 
und mehr die Motive breiter, kantabler, wortunabhangiger zu werden, von der emphatischen Deklamation 
zu pathetischem Gesang uberzugehen (s. Beisp. 31). Die leidenschaftliche Triebkiaft wild um nichts schw^her, 
noch immer ist die emotionale Grundhaltung vorherrschend, deren unaufhorhch gepn die rationale Form 
andrSngende Spannung das BewuBtsein dramatischen Geschehens wachh§Jt. Aber die Steigerungen werden 

Blume, Bvangelische Klrcheotmusik. 
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Beispiel 3i 

Heinrich Schiitz. Symphoniae sacrae 11,1647 
Anfane eines Konzertes fur Tenor, 2 Violinen, Generalbal) 



Anfang eines Teils ftir alle Stimmen 



ruhiger, die Unterordnung unter eine einheitliche thematische Konzeption stellt sich dem Kontrastreichtum 
entgegen. Die Einmaligkeit des Gefiihlserlebnisses, die den friiheren Monodien (wie auch den ,,Cantiones“) 
das Geprage gibt, tritt zurtick hinter eine weniger personliche, reserviertere Haltung, der das Wort Gottes 
bei aller Leidenschaft, mit der es aufgefaBt wird, wieder mehr zum Dogma wird, und die Deutung wendet 
sich von affekthafter Intuition ganz allmahlich zu einer allgemeiner giiltigen Auslegung. Dabei han- 
delt es sich nicht um ein ,,t)berwinden“ des frhheren Stils. Nichts geht verloren. Nur aus der allzuper- 
sonlichen, alizumenschlichen Sphere, in die es gezogen worden war, wird langsam das Schriftwort wieder 
mehr in die der Offenbarung gehoben. Die Wandlung besteht in einem Anreichem und Beruhigen, in einem 
Strengerwerden der Wortauffassung und einem Musikalischerwerden derFormen, nicht in einem AbstoBen 
von friiher Errungenem. Wieweit hierfiir etwa von auBen kommende, jtingere stihstische Anregungen von 
der Seite der Solokantate und des Oratoriums her (Frescobaldi, Ferrari, Carissimi) in Betracht 
kommen, ist noch nicht untersucht. 

Der gleiche Abklarungsvorgang fiihrt auf dem Gebiet der Motette zur „Geistlichen Chormusik** 
von 1648 (s^ystimmig). Fast durchweg herrscht reiner Bibeltext (deutsch). Die gleiche Verbreiterung 
der Formen, Ersatz des kurzen, iiberpragnanten Motivs durch breitere Gesangsthemen, Neigung zur Bil- 
dung geschlossener Formkomplexe, zur Abschwachung der Kontraste wird bemerkbar. Nicht alle Stiicke 
Sind darin gleich. Schutz hat manche aitere Komposition in die ,, Geistliche Chormusik** aufgenommen 
(z. B. „Die Himmel erzahlen die Ehre Gottes**, „Das ist je gewiBlich wahr** u. a.), und zudem vollzieht 
sich eine solche Wandlung ja nicht ruckartig. Aber die meisten lassen die neue Tendenz klar erkennen 
(etwa „Ein Kind ist uns geboren**, „Ich weiB, daB mein Erloser lebt**). Stets bleibt der Einzelvortrag 
gefiihlserregt, die Erfindung wortgezeugt, die Deklamation affektvoll, aber die Durchflihrung wird pathe- 
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tisch und erzaJhlungshaft (s. Beisp. 32) . Der mystische Weihrauch der ,.Cantiones“ hat einer zwar innig 
bewegten, aber klar erlauternden Sprache Platz gemacht. Bei aller Ichbetontheit ist die Rhckwendung 
zu einem orthodoxen Ideal der Gemeindepredigt nicht zu verkennen: die „Cantiones“ und die frOhen 
Monodien, das mnerste Hrlebnis einer aristokratischen Personlichkeit glutvoll offenbarend, hatten einer 

Beisfid $2 

Heinr.Schiitz. Geistliche Chormusik,1648 



EinKindist uns g-e-bo • - ren, 


Gemeinde nichts zu sagen, fiihrten zur Isolierung, 
Eine dritte Entwicklungsphase eroffnen die 
,,Zw61f geistlichen GesS.nge“ (4Stimmig), 
1657 (darunter die sog. ,, Deutsche Messe“), her- 
ausgegeben von Christoph Kittel, ein Werk, 
liber das durch eine ganz beilSLufige Bemerkung 
u.s.w. Ph. Spittas der Irrtum verbrcitet ist, es ent- 
halte frUhe Arbeiten. Diese unzweifelhaft erst 
gegen 1650 anzusetzenden Kompositionen drSUi- 
gen erstaunlich weit die personliche Deutung zuriick. DerEindnick liturgischer Darstelluhg wird herrschend 
(obwohl die Texte als solche nicht starker als andere liturgisch verpflichten). Der Kontrapunkt verdrajigt 
oft die freie Deklamation wie das Konzertwesen. Der Kontrast erlischt fast vollig. Die kurzgliedrige 
Gruppierung der „Cantiones“, aber auch die breiteren Gruppen der ,, Geistlichen Chormusik^* machen 
einem Kompositionsprinzip Platz, das die Bindung der Gesamtform zur Einheit, die Cberbriickung der 
Einschnitte beabsichtigt und feist die Reihungsformen der Renaissance streift (s. Beisp. 33). Nirgends ist 
Schiitz retrospektiver, nirgends hat der Geist orthodoxer Dogmatik so stark im alten Sinne formgebend 
gewirkt als hier. Die ,,Zwolf geistlichen Gesange** bilden den absoluten Gegenpol der ,,Cantiones“ und der 
friihen Monodicn, die reinste Verkorperung konservativen Luthertums. 




Die fragmentarischc Erhaltung der motettischen Spatwerke erlaubt ftir dieses G^biet nur mit Hilfe 
der Analogie zu den spaten Historien einen SchluB auf die weitere Entwicklung. Soviel lafit das Sstimmige 
Deutsche Magnifikat, mit dem 1671 der 86 jahrige Meister sein Lebenswerk beschloB, erkennen, daB er 


bei der streng-orthodoxen Haltung nicht verharrte und daB als letzte Phase die einer voll ausgeglichenen 


Klassizitat angenommen werden muB. Die dramatische Leidenschaft seines frtiheren Stils ist hier mit der 
spateren Formstrenge, die mystische Vision mit dem orthodoxen Dogma eine Verbindung eingegangen, 
deren abgekiarte Reife in der gesamten protestantischen Kirchenmusik kein Gegensttick besitzt. 

Die Historienkompositionen bestatigen den gezeigten Ablauf. Die ,,Auferstehungshistorie“ 
von 1623 kniipft an Scandellus (vgl. S. 97) an. AuBer Einleitung und Beschlufl tritt der Chor nur einmal 
im Sinne einer Turba in Tatigkeit. Alles tibrige ist auf Solostimmen verteilt. Der Evangelist singt in 
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37. Heinrich Schtitz, Matthaus-Passion, 1666. 2 Seiten aus der einzigen zeitgendssischen Quelle, einer 

Handschrift von J. Zacharias Grundig, Leipzig, Stadtbibl. Da*Kaipha8-Verbftr(vgl.dieNotenbeispielei9— aiundAbb. 35). 


einem lektionsartigen Ton, der aber haufig, wie bei S. Besler (vgl. S. 97 f.) von freien Einschiiben durch- 
brochen wird, wenn es sich um tonmalende oder symbolisierende Ausfiihrung von Textstellen handelt. 
Die Personen der Historie selbst sind (mit Ausnahme einer Stelle des Qeophas) stets zweistimmig gesetzt 
(stilistisches Restgut aus der alien Mischgattung zwischen Figural- und Choralhistorie), doch mit der 
Bestimmung, dafl eine der beiden Stimmen auch einem Instrument tiberlassen oder weggelassen werden 
kann. Tatsachlich erweist sich die Zutat einer zweiten Stimme nur als konventionelles ZugestSudnis. 
In Wirklichkeit sind die Personen im Sinne realistischer Dramatik durchaus monodisch behandelt. Die 
Stoffeinteilung laBt drei dramatische Szenen entstehen, deren jede in sich auf Steigerungswirkung zuge- 
schnitten ist. Alles ist lebendig, anschaulich, naturalistisch, an einigen Stellen bricht visionS-r ein inbriin- 
stiges Gefiihlserlebnis durch (GesprSlch Christi mit Maria Magdalena; Cleophas „Brannte nicht unser Herz“). 
Herausgehoben aus der Sphere menschlicher Sprache und Leidenschaft ist nur der Evangelist mit seinem 
Ton und einer Begleitung von 4 Gamben (alle anderen Personen werden nur vom Generalbafi begleitet; 
s. Beisp. 34). 

Die Osterhistorie steht damit den ,,Cantiones“ und den friihen Monodien ganz nahe. Das gilt auch 
fiir eine Reihe Dialoge, die wie etwa der im i. Teil der „Geistlichen Konzerte** enthaltene Verkiindi- 
gungsdialog um 1630 anzusetzen sind: der Osterdialog, in der Motivik sehr nahe der ersten Szene der 
Auferstehungshistorie, aber knapper und noch eindringlicher, also sicher um die Zeit der zweiten italienischen 
Reise (s. Taf. V); Dialog vom PharisSler und Zollner, in dem konstanten Festhalten zweier Charakter- 
typen in der Musik (s. Beisp. 35) ganz nahe bei dem i. Teil der ,, Geistlichen Konzerte“ ; der 1641 erschienene 
Chordialog ,,Ich beschwore euch“ und der Dialog vom Zwolf jkhrigen Jesus im Tempel, im 3. Teil 
der ,,Symphoniae“ 1650 erschienen, lassen schon in ihrer grofieren Breite die fiir die Monodien aufgezeigte 



Heinrich SchUtz, Osterdialog (Christus und Maria Magdalena) . Aus dem Autograph dar Laodesbibiiothek Kaasal. 







Deutsche Orgeltabulatur (Buchstabentonschrift) von Joh. und Kaspar PIdtz aus Brieg. 
Um 1600. PreuB. Staatsbibl. Mus. Ms. 40066: Aus der OrgelUbertragung einer Motette von 
Jakob Galleus. Mit Registerangaben und Textworten (im Original rot geschrieben). 
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Heinrich Schfitx, Auferstdiungdiiitorie, 1628 
AEvinselist 



ich dan ke dir. 


ich dan - ke dir, Gott, idi dan - ke dir, 
^Zollner: Tenor 


Gott, dafi ich nicht bin wie an-dre Leu-te... « Gott, aei mir Stin-der g‘na-dig! 

Wendung zu lyrisch-kantabler Ausbreitung und die Neigung zu predigtartiger Exegese erkennen. 
Der Dialog ,,Vater Abraham** hingegen diirfte wohl ganz friih, noch vor der Osterhistorie, anzu- 
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setzen sein. Die „Sieben Worte am Kreuz** (1645) offenbaren den weiten Abstand von der oAuf- 
erstehungshistorie**. Die lose Szenenfolge ist dutch einen strengen axial-symmetrischen Aufbau ersetzt 
(doppeltcr Rahmen aus Chorsatz und folgendem Instrumentalsttick liber ,,Da Jesus an dem Kreuze 
stund“, die sich am SchluB umgekehrt wiederholen; Hauptteil in gioBer Steigerungsanlage bis zum „Eli 
lama**, dann Rhckgang), die naturalistische Auffassung ist einer dogmatischen gewichen : die Worte Christi, 
arios voigetragen und dutch obligate Instrumente herausgehoben, werden im Sinn einer Heilsverkandi- 
gung, nicht als Rule eines Sterbenden, interpretiert. Die Stimmen der Schacher und des wechselnd 
2— 4stimmig behandelten Evangelisten haben im wesentlichen nur Folienwirkung. 

Die Weihnachtshistorie von 1664 kehrt mit ihrer Einteilung in „Intermedien** nur scheinbar 
zu der lockeren Szenenfolge der Auferstehungshistorie zurlick. Der Gesamtaufbau ist sehr einheitlich, 
der Einzelvorgang aber stets in die Form eines abgeschlossenen, ariosen Satzes gefaBt. Bei aller 
Charakterisierungskunst liegt die Weihnachtshistorie weit ab von der dramatisch-realistischen Auffassung 
der Osterhistorie: alles ist in die Sphere hoherer Bedeutung geriickt. 

Den SchluBstein im oratorischen Werk bilden die drei Pass ion en nach Lukas, Johannes und Matthaus 
(1665-66; die nach Markus ist wohl nicht von Schiitz; s. Abb. 37). Bildete die „ Auferstehungshistorie** eine 
geistliches Drama im Zeitstil, g^gen die ,,Sie ben Worte** und die Weihnachtshistorie zu einer orthodoxeren 
Textauffessung und deren Darbietung in einem neuartigen Stil liber, so setzen nun die Passionen die 
Durchdringung von liturgisch-dogmatischer Darstellung und personlich-geflihlshafter Deutung als letztes 
Ziel des greisen Meisters in das hellste Licht. Der Verzicht auf Instrumente, selbst auf den GeneralbaB 
macht die Annaherung an die Choralpassion deutlich. Der Rezitationsstil aber, dessen sich Evangelist 
und Soliloquenten bedienen. durchlauft alle Phasen vom lektionsartigen Erz^hlungston liber leise Andeu- 
tungen der Situationen und Vorgange bis in die psychologische Charakteristik hinein. Weit hinten liegt 
der italienische Monodiestil: aus ihm, und aus choralen Anklangen ist ein vollig singularer. auBergeschicht- 
licher, durchaus dramatischer, aber in seiner Gesamthaltung sehr liturgisch wirkender Deklamations- 
stil entstanden. Bis in den Sondercharakter der Evangehen hinein (wenigstens fiir Johannes und 
Matthaus) sucht Schiitz den Text auszulegen. Die kurzen, schlagenden Turbachore greifen charakteri- 
sierend und schildemd ein, ohne doch realistisch-dramatisch zu werden. Mit den denkbar knappsten Mitteln 
(die eben darum die ganze reiche Entfaltung fiiihcrcr Stufen voraussetzen) wird hier das Ideal eines tief- 
ster menschlicher Erregung entsprungenen, aber streng der ewigen Giiltigkeit der Worte untergeordneten 
liturgischen Dramas gebildet. Es sind gleichzeitig die dramatischsten und — auBcr der reinen Choralpassion 
liturgischsten Passionsmusiken, die die Geschichte kennt, und dennoch nicht Gemeindemusik, sondern 
fast unnahbare, grandios einsame Kunst eines liber Gesellschaft und Kirche hinausgewachsenen Einzelnen. 

Das Riesenwerk, das Schiitz hinterlieB, hat tief aufwiihlend auf die ^it gewirkt. Wenige 
vermochten, ihm auf seinem Wege innerlich zu folgen, viele haben ihn nachgeahmt. Auf- 
fallend, wie sehr das Choralproblem hier zuriicktritt: Schiitz bildet wohl den Ticfpunkt des 
Interesses am Liede in der Geschichte der Kirchenmusik. Wenn er Choraltexte verwendet, 
werden sie entweder ganz unchoral behandelt und gehen in der Monodie auf („Wenn unsre 
Augen schlafen ein“), oder die Anlehnung an die Melodie wird verschliffen zugunsten 
einer mehr oder weniger expressiven Deutung des Textes (,,0 hilf Christe**, „Herzlich lieb“, 
„So fahr ich hin**), oder das Lied wird — sehr artistisch, ein einzigartiger Fall bei Schiitz - 
zum AnlaB einer Kette von Ostinatovariationen („Ich hab mein Sach“), oder aber die Weisen 
erscheinen, ganz abseits personlicher Stilpragung, als Kantionalsatze (Exequien fiir Hein- 
rich ReuB, 1636; Beckersche Psalter u. v. a.). Einige wenige konzertierende Choralarbeiten 
in den „ICleinen geistlichen Konzerten“ stehen ebenso isoliert wie zwei groBbesetzte Choral- 
konzerte, Im Vergleich zu Praetorius auf der einen, Bach auf der anderen Seite ist evi- 
dent, wie sehr hier — notwendig aus der Gesamttendenz der Personlichkeit und der Zeit 
heraus — das Interesse fiir das freier Interpretation zugangliche Bibelwort zuungunsten des 
Chorals iiberwiegt. 

Den Historien von Schiitz hat die Zeit, qualitativ wie stilistisch, nichts an die Seite zu stellen. Die 
schon erwahnte bstimmige deutsche Johannespassion von Chr. Demantius (vgl. S, 97), 1631 von einem 
.schon 64jahrigen geschrieben, ist als letzter Vertreter der Figuralpassion zu gattungsfremd, urn verglichen 



PASSIONEN UM UND NACH SCHCTZ 


zu werden, bildet aber wohl die personlichste und wertvollste Passionsarbeit neben Schiitz, dem sie in seiner 
realistisch-dramatischen Periode nahe verwandt ist. Die Delitzscher Passion von Christoph Schultze, 
eine Vorstufe zur Lukaspassion von Schiitz. ist der choralen Rezitation noch sehr stark verpflichtet und 
nur in den Chorsatzen von groBerer Freiheit (Epstein). Die unter dem Namen Schiitz tiberlieferte Markus- 
passion laflt sich nach Zeit und Herkunft nicht genau genug bestimmen, um als Vergleichsmaterial zu 
dienen. Sie steht zwischen dem alten Typus der Choralpassion und den echten Spatwerken von Schiitz. 
Die Sieben Worte von Johann Gliick (1660) sind nur fragmenartisch, von der Rudolstadter (1688) und 
der Merseburger (1709) wie von der Liineburger Lukaspassion von Fun eke (1683) sind nur die Texte er- 
halten. Ziemlich isoliert steht eine Passion von J. G. Kiihnhausen, Celle, um 1700, die den reinen 
Bibeltext durchweg monodisch-arios mit GeneralbaB komponiert und einige wenige kontemplative Cho- 
rale einschiebt. 

Diese Passionen gehoren bereits einem neuen Typus an, der sich in der Folgezeit zur 
Historien- (Passions-) Kan tate und zum Oratorium weiterbildet. Das bestimmend Neue an 
ihm ist die Einfuhrung der frommen Betrachtung in die Bibelerzahlung. Zeigt er sich damit 
von den mystisch-erbaulichen Neigungen der Zeit abhangig, so tritt dieses Element doch bereits 
in zwei neuartigen, fiir die Zukunft kiinstlerisch auBerst fruchtbaren Formen hervor: in der 
freien Meditation iiber die Geschehnisse, die allegorischen Personen (Solosangern) in den 
Mund gelegt wird, und in der gebetshaften Beteiligung der Gemeinde durch Licdcr. Die voile 
Ausbildung dieses Typus fallt erst in die folgende Epoche, in dcr die Kontemplation das starkste 
Antriebsmotiv der Kirchenmusik wird ; seine Ansatze bUden sich unmittelbar neben Schiitz aus. 

Schon der in Hamburg wirkende Thomas Selle, einer der bedeutendsten unter den Nachfolgern 
des Hieron. Praetorius, schiebt zwischen die drei Teile seiner groBen Johannespassion (1643) zwei 
Stellen aus Jesaias und dem 22. Psalm im Sinne prophetischer bzw. exegetischer Paraphrase der Historie 
ein (womit er wohl ebenso wie mit dem betrachtenden SchluBchoral ..O Lamm Gottes unschuldig** nur 
oine altere, lockere Gewohnheit in feste Form bringt; auch bei Schiitz spielt ja das Lied als SchluBformel 
cine Rolle, ist da aber kaum als betrachtend, sondem nur als protestantischer Ersatz friiher gebrkuch- 
licher Formeln zu verstehen, weshalb auch die Einschiebung von Choralsatzen bei modernen Auffuhrungen 
der Schiitz-Passionen — ganz abgesehen von der Zerstorung des dramatischen Grundcharakters — als 
Fehlgriff erscheint). Die groBe Johannespassion Selles, die mit den Mitteln starkster Konzertbesetzung 
arbeitet, ist im Stil sehr einfach, nahe der Choralpassion gehaltcn. Ganz in diesem Typus bleiben seine 
kleine Johannespassion (1641 ?) und seine Matthauspassion von 1642, die die Turbae aus Grimms Pas- 
sion von 1629 nimmt, wahrend seine Auferstehungshistorie (vielleicht um 1660) einem etwas mehr mono- 
disch gefarbten Stil zuneigt. (Alle Historicn von Selle beschrieb erstmalig H. J. Moser 1920.) 

Die ersten entschiedenen Vertreter der neuen Richtung sind Thomas Strutius in Danzig, der freie 
lyrische Dichtungen und Chorale kontemplativen Inhalts, bald fiir Soli, bald fur Chor oder Gemeinde 
einschiebt, das Ganze wie ein Schauspiel in Akte gliedcrt und damit den oratorischen Typus im Grunde 
bereits fertig hinstellt (Passion 1664, nur Text erhalten; Lott), und Christian Flor (Matthauspassion, 
Liineburg 1667; Epstein). Ihnen folgen die zwei Rigaer Passionen, 1695, und die von Valentin Meder, 
um 1700, auf das engste (Lott). Die Passionen des Liineburger Kantors Fun eke (1683, nur Text erhalten) 
und von J. C. Rot he, Sondershausen 1697, gehoren in die gleiche Linie. Die HalberstMter Passion von 
Christian Clajus, 1693, und eine Berliner Version der Passion von Vulpius fiihren biblische Personen 
im Sinne allegorischer Figuren ein. Die bekanntesten, wenngleich kiinstlerisch nicht iiberragendsten 
Passionen dieses Zeitalters sind die des Konigsberger Kapellmeisters Joh. Sebastiani (1672), die sich 
auf die Einlage von Choralen fiir eine Singstimme mit Instrumentalbegleitung beschr^kt, und die des 
Schiitz- Schiilers Joh Theile (Liibeck, 1673), die eine groBe Rcihc von ,,Arien“ iiber freie ,,madrigalische“ 
Texte mit Instrumentalsatzen (Ritomellen) enthalt. Auf diesen Bestandteil fallt in der Folgeentwicklung 
das Hauptgewicht ; die ,,Aria“, meist schlicht liedhaftes Gebilde fiir eine Solostimmc oder fiir ganz homo- 
phonen Chor, eingeleitet und abgeschlossen durch ein Instrumentalritomell, wird die musikalische Form der 
kontemplativen Einlage. Die biblische Historie selbst geht mehr und mehr in einen blassen Rezitations- 
ton iiber, um schlieBlich zeitweilig ganz verdrangt zu werden. 

In den anderen Gattungen der Kirchenmusik setzen die Meister der Zeit um und nach Schiitz die 
im Frtihbarock eingetretene landschaftliche Sonderung verstarkt fort. Eine norddeutsche Gruppe weist 
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n der Vbkal- wie in der Oxgelmusik bereits ein ausgeprdgtes Eigenwesen auf. Thomas Selle» Hamburg 
(1599— Bitterfelder Gegend» ist seiner Herkunft wie seinem Stilnach Samuel Scheldt eng be- 

nachbart. Zahlreiche geistliche Konzertwerke (1627—1652) setzen anscheinend den Stil dieses Meisters grad- 
linig fort, wobei seine Verflachung zur Manier bereits zu erkennen ist. Daneben stehen ein einzelnes Motetten- 
werk (1655), einige Psalmen und viele Lieder. Das Konzert Uber biblische Texte wie das Choralkonzert 
Scheidtscher Richtung scheinen in der norddeutschen Gruppe besonders gepflegt worden zu sein (noch 
wenig erforscht). Job. Schop, seit 1621 Direktor der Hamburger Ratsmusik, gestorben um 1665, bdngt 
1643 groB und klein besetzte Konzerte auBer zahlreichen Liedem. Joh. Vierdanck in Stralsund ver- 
offentlicht Konzertwerke 1642 und 1643. Kaspar Forster (1617—73) in Danzig und Hamburg, in 
Italien (vielleicht bei Carissimi) gebildet, hinterl^Bt zahlreiche Sologesangswerke, Dialoge und Konzerte 
aller Besetzunger. Jan Adam Re in ken (1623 — 1722), der noch in Bachs Leben hineinreicht, bekannt 
als Organist, hat ebenfalls Konzertwerke geschrieben. Der Nttmberger Martin Rubert in Stralsund 
(1614—80) ist Komponist vieler Lieder und geistlicher Konzerte, darunter von Dialogen, „aus hoch- 
gelahrter M&nner Predigten entlehnet**. Daniel Selich, der Nachfolger des Michael Praetorius in Wolfen- 
btittel, tritt von 1624 an mit geistlichen Konzerten hervor. 

Drei Namen von erstem Rang fuhren in Norddeutsch land die Vokalmusik in der Generation nach 
SchUtz: Matthias Weckmann (r62x — 74) aus Thtiringen, Schtitzschttler, seit 1637 Hamburg, zeit- 
weise in Dresden, Christoph Bernhard (1627—92) aus Danzig, ebenfalls SchtitzschOler, 1664 — 74 
in Hamburg, vorher und nachher in Dresden, und Franz Tunder (1614—67), um 1640 wahrscheinlich 
bei Frescobaldi und Carissimi geschult, seit 1641 Marienorganist in Lttbeck. Weckmanns mono- 
dische Werkc setzen die Richtung der ,,Symphoniae sacrae“ seines Lehrers fort, werden aber schon sehr 
breit und arios, die Instrumente haben starken Anteil. Ein Dialog wie seine Verktindigungsszene l^Bt 
trotz des instrumentalen Manierismus immerhin noch Schiitzsche Dialogdramatik erkennen. Ganz groB 
ist Weckmann in den stark besetzten Choralkonzerten. Sein Psalm 126 („Wenn der Herr die Gefangenen 
zu Zion erlosen wird“) ist ein groflztigiges, trotz aller Gesangsvirtuositat stark personlich gefarbtes, er- 
lebnishaftes Werk, das in der Neigung zu geschlossenen Formen (noch bei reinem Bibeltext) bereits die jtingere 
Generation erkennen laBt (s. a. Abb. 42). Bernhard steht mit Weckmann ganz auf einer Linie. Seine ein- 
drucks voUen Instrumentalritomelle und seine expressive MotivprSgung rOcken ihn nahe an Schlitz ; auch hier 
wird in der Formgebung der Generationsabstand sehr ftihlbar. In seinem Konzert ,,Ich sahe an alles Tun“ 
unterbrechen bereits Sololiedstrophen kontemplativ den Bibeltext, erste Anbahnungen der j ungen Kan- 
tate. Als Personlichkeit am scharfeten ausgepragt steht Tunder neben ihnen. Seine Spruchmonodien halten 
sich so dicht bei Schtitz wie die keines anderen Zeitgenossen. Die romische (sei es direkte, sei es indirekte) 
Schule mit ihrer ariosen Kantabilitat macht sich krSitig bemerkbar, obschon der ganze leidenschaftliche 
Impuls Schtitzscher Dramatik in diesen Stiicken lebt. Als einer der wenigen in der Zeit vertritt er auch die 
Choralmonodie unter voUiger Auflosung der Lied weise („Ach Herr, laB dein lieb Engelein“). Andere Choral- 
bearbeitungen (,,An Wasserfltissen Babylon**) zeigen einen bei Schtitz nur einmal (,,Erbarmdichmein**) vor- 
kommenden, aber sich allmtihlich verbreitenden Typus, der einem leicht figurierten Solovortrag der Choral- 
weise eine durchgehende, obligate 5stimmige Instrumentalbegleitung auBer dem tiblichen Ritomell beigesellt : 
der Choral bleibt intakt, die Instrumente wirken in gewissem MaBe interpretierend (,,Choralaria**). Diese 
Behandlungsweise, an der z. B. Mich. Altenburg, Joh. Crtiger u. a. teilnehmen, wird in der Folge 
sehr beliebt. Noch mit einer anderen Kategorie von Choralarbeiten scheint Tunder fuhrend gewesen zu 
sein, mit Variationsreihen von Chortilen oder freigedichteten Liedem (,,Arien**) ,,per omnes versus**. Wech- 
selnd zwischen Sologesang, Chorsatz, Konzert weniger Stimmen, mit oder ohne Instrumente, mit mehr 
Oder weniger starker Figuriemng der Melodic und Variierung durch stets wechselnde Satzweise durchlauft 
er, hhnlich Schtitz in dessen „Aria de vitae fugacitate**, aber sehr viel abwechslungsreicher die Strophen- 
ketten und stellt damit eine vokale Parallele neben die Orgelchoralvariation der Zeit. Gleichzeitig wird 
damit die sptitere Choralkantate vorbereitet. 

In der frtinkischen Schule schlieBt an die HaBler- Generation eine Gruppe von Meistem an, deren 
st&rkster Joh. Staden (1581 — 1634) in Ntimberg ist. In seinem umfangreichen Lebenswerk tritt, wie 
tiberhaupt im frtinkischen Kreise, die dramatische Monodie zuruck. Daftir ist er einer der Frtthmeister 
auf dem Gebiet des Sololiedes (,,Aria‘*) mit GeneralbaB und Instrumentalritomell. Die Motette Hafiler- 
scher Provenienz, die mehrchdrige Psalmkomposition, Konzerte groBer Besetzung ftir Vokal- und Instru- 
mentalchore, zeigen den Frtihverstorbenen in ntichster N9he Scheins, dessen Expeximentierlust und radikale 
Rezeption der neuitalienischen Musik er jedoch nicht teilt. Eherhin gehort mit seinen sp&teren Werken 
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auch Melchior Franck in Koburg {1573 — 1639; vgl. S. 90), dessen ungeheuer umfangreiches Opus heute 
noch ganz unabersehbar ist und alle Gattungen von der Motette bis zum groilen und kleinen Konzert 
umlaBt. Andreas Herbst in Frankfurt und Darmstadt (i588<-i666) steht ihm nahe. Joh. Erasmus 
Kindermann (1616—55) pflegt besonders das kleinbesetzte geistliche Konzert mit obligaten Instru- 
menten liber Bibeltexte, Chor&le und neue Dichtungen, darunter die von Opitz nach dem Hohen Liede. 
Auch als Orgel- und Liedmeister ragt er hervor. Seine schon die Grenze des Oratoriums streifenden Dialoge 
stehen zwischen denen von Schiitz und von Hammerschmidt. Die Gnippe Paul Hainlein (1626—86), 
Heinrich Schwemmer (1621 — 96), Georg Kaspar Wecker (1632—95), (die beiden letzteren sind 
Schuler von Kindermann und Lehrer von Joh. Krieger und Joh. Pachelbel) ist auf dem Gebiet des 
groflbesetzten Konzertes besonders fruchtbar. Von Wecker ist eine Durchkomposition von ,,Allein Gott 
in der H6h sei Ehr“ neben kantatenartigen Konzerten hervorzuheben. Wolfgang Karl Briegel aus 
Nlimbeig (1626—1712), tatig in Gotha und Darmstadt, fiihrt die Linie noch um ein Stiick weiter. Er 
durchsetzt in seinen „Evangelischen Gesprachen** die konzert- oder dialogformige Behandlung des Bibel- 
textes mit betrachtenden Dichtungen in Form der ,,Aria“ und schlieBt mit einer passenden Choralstrophe 
ab, womit er die Komposition dicht an die Grenze der Kantate fuhrt (Moser). In anderen Werken hangt 
er dem Bibeltext freigedichtete Lieder an. Am Ende seines Wirkens (,,Musikalischer Lebensbrunn'*, 1680) 
„uberwiegt die Reflexion schon vollig den Evangeliumsgedanken selbst‘* (Moser). 

Alles was hier vorgeht, sind Teilschritte auf dem Wege, der iiber die protestantische 
Mystik und Orthodoxie zum Pietismus fiihrt. Die biblische Monodie, musikalisch-dramatische 
Form des visionaren Erlebnisses, weicht iiberall der kantablen Verbreiterung in die Welt 
der lyrisch-beschaulichen, ariosen Formen. Die a-cappella-Motette mit ihrer strengen Bibel- 
textinterpretation tritt zuriick gegeniiber dem Konzert kleiner und groBer Besetzung, das 
der erbaulich verweilenden Betrachtung Raum gibt. Wenn in der norddeutschen Gruppe 
mehr das kleine Konzert, in der siiddeutschen die groBeren Formen gepflegt werden, wenn 
dort eine sich manieristisch verflachende Ausbreitung der artistischen Richtung, hier eine 
mehr gediegene, konstruktive Formgebung auf der Grundlage HaBler-Schiitz zu bcobachten 
ist, so setzt sich doch in alien Formen und Gattungen gleichermaBen die Neigung der Zeit 
zur Kontemplation durch. Sie findet ihre eigen tlichste Form in der ,,Aria“, dem strophischen 
Sololiede, das bald in eine rasche formale Entwicklung eintritt und die alten Gattungen zersetzt. 

Dieser Froze 6 ist besonders deutlich in der mitteldeutschen Schule (Sachsen-Thiiringen) der Schiitz- 
zeit zu beobachten, wo die Wirkung des Groflmeisters Iiberall unmittelbar zu spiiren, die Auflosung in die 
neuen Tendenzen aber um so drastischer wahrzunehmen ist. Ein Zeitgcnosse der Schein, Scheldt und 
Schiitz wie Mich. Alten burg (1584 — 1640) in Erfurt pflegt noch die biblische a-cappella-Motette und 
die Liedmotette aiteren Stils, daneben freilich auch schon die ,,Choralaria*‘. In der jtingeren Generation 
aber setzt die neue Bewegung gleich sehr entschieden ein. 

Ihre beiden am starksten in die Breite wirkenden Hauptvertreter sind Andreas Hammerschmidt 
(1612 — 75), Freiberg und Zittau, und Joh. Rud. Ahle (1625 — 73), Erfurt und Mlihlhausen, Der tiberaus 
fruchtbare Hammerschmidt schreibt noch 1649 ein fast rein monodisches Werk iiber vorwiegend latei- 
nische Texte, bis in die Einzelheiten hinein an Schiitz orientiert, aber in alien Elementen stark zur 
Manier abgeflacht. Ein Werk von 1662 bringt 22 Choralmonodien mit Instrumenten, wobei nur 4 die 
Liedmelodie benutzen, also ebenfalls eng an Schiitz angelehnte Komp>ositionen. Ein reines Lied werk 
liber neue Texte (Rist, Weber, Harsdorfer u. a.) fiir 5 stimmigen Chor und Instrumente reiht sich der 
,,Aria‘* der Zeit ein. Hochst charakteristisch ist die Wendung, die der dramatische Dialog eines Schutz 
bei Hammerschmidt nimmt. Schon der Xitel des Werkes ,,Gespr3,che zwischen Gott und einer glau- 
bigen Seele“ (2 Teile, 1645) weist auf die Neigung zur Allegoric hin. Neben ganz wenigen dramatischen 
Dialogszenen liberwiegen zwei neue Typen : der dog^matische Simultandialog, bei dem die zwei Stimmen 
die einander beantworteiiden (zusammengehorigen und an sich real gesprkchshaften) Texte gleich zeitig 
und ohne dramatisierende Absichten, fast ,,darstellend*‘, nicht ,,interpretierend“ unter Wiederholungen 
vortragen, und der allegorische Lehrdialog, der Gott und dem Siinder zwei einander beantwortende 
(an sich nicht zusammengehorige) Texte in den Mund legt und diese vollkommen duettierend, unter 
Verwendung des gleichen Motivmaterials in beiden Stimmen und unter Aufgabe jeder Vorstellung eines 
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realen „Gespi^ches“ behandelt. Die „Musikalischen Andachten** (5 Teile. 1639—53) enthalten 
Monodien, die an die ,,Geistlichen Konzerte** und die ,,S5nnphoniae sacrae** von SchCiitz auf das engste 
anschliefien, aber das Pathos genialischer Leidenschaft zur Sprache der Routine abschleifen. Schon in 
der Zeit selbst wurde der ,,Hammerschmidtsche FuB“, eben jene Verflachung des konzertierenden und 
monodischen Stils in den Manierismus abgebrauchter Formeln, bespottelt; zu Unrecht, da es begreiflich 
erscheint, wenn gerade diese Icicht verst&ndliche Musik, ahnlich Scheidts Konzerten, sich starker durch- 
setzte als die jeder Volkstiimlichkeit abgeneigte Sprache eines Schiitz. Daneben stehen Motetten, die 
in ihrer monodisch beeinfluBten, madrigalischen Dramatik Hammerschmidt von einer viel stdrkeren 
Seite zeigen*als seine Sologesange. Die ,,Evangelischen GesprM.che“ (1655/56) reihen Hammer- 
schmidt in die Vorlaufer der Evangelienkantate ein; das betrachtende Element findet in Einschiiben, 
erbaulichen Ausbreitungen, Allegoriedialogen Platz. 

Rudolf Ahle zeichnet sich durch seine vielen, leicht faBlichen und chofalhaft schlichten Lieder 
(,,Arien*‘) mit Ritomellen (fur Solostimme mit GeneralbaB oderganz homophonen Chor) aus, denen Dialoge 
in der Art Hammerschmidt s (..PharisSLer und ZoUner** noch halb dramatisch; der Text ,,Ich will singen 
von der Gnade**, kombiniert mit ,,Misericordias Domini'*, durchaus als Allegoriedialog), vereinzelt gute 
Monodien in der Art der ,,S3rmphoniae“ von Schiitz, auch noch Motetten in der Art der Schiitzschen 
, , Geistlichen Chormusik" gegeniiberstehen. Noch starker als Hammerschmidt haftet Ahle ein volkstumlicher 
Ton an, der aber weniger in Manierismen als in schlichten, liedhaften Formen zutage tritt (s. Beisp. 36). 


Beispiel 86 
Job. Rud. Ahle, 1664 

Aria fur 4 Stimmen oderSopransolo mit GeneralbaB 




GewiB kein groBer Geist, laBt cr etwas von handfertigerTiichtigkcit erkennen, in die HaBler, Eccard und 
Praetorius starker nachwirken als in die fast nie ungekunstelte Schreibart Hammerschmidts. Seine 
humorvolle Szene der Hirtenverkiindigung mit den 4 Fagotten, die das bnimmig-gemutvoUe Hirten- 
volk behaglich charakterisieren, ist eine in ihrer Begrenztheit meisterhafte Leistung. 

An den Leipziger Thomaskantoren Tobias Michael (1592 — 1657), Sebastian Kniipfer (1632 — 76) 
und Joh. Schelle (1648 — 1701) kann man den Gang der kirchenmusikalischen Entwicklung ablesen. 
Halten sich des ersteren Konzerte (1634—37 und handschriftlich bis 1650) noch im mehrchorigen Massen- 
stil Oder im Stil des kleinen Konzerts, das der „gorgia'*, der italienischen Kehlfertigkeit, einen breiten 
Raum offnet, so schreibt Kniipfer bereits mehrteilige Konzerte, deren Anfangs- und SchluBsatz fiir Chor 
und Instrumente und deren Mittels^tze fiir Soli disponiert sind, tiber reinen Bibeltext oder dessen Kom- 
bination mit paraphrasierenden Choralstrophen. Schelle aber schiebt bereits ganze Strophen reihen zwi- 
schen die Ecks§,tze ein, Choralvariationen oder Lieder iiber zeitgenossische Texte, und erreicht damit 
bereits den Typus der Psalmen- und Evangelienkantate. Ein ganzer Kantatenjahrgang iiber einheitlich 
durchgedichtete Texte ist verloren. Wenn im ganzen bei diesen Meistem die Liederdichtung der eigenen 
Zeit hinter das §Jtere Kirchenlied zuriicktritt, so liegt das an dem allgemein konservativen Charakter der 
Leipziger Kirchenmusik. Die Neigung zur pietistischen Meditation ist bei Schelle ganz deutlich (dahin 
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gehdren aucb seine Lieder zu Fellers ,,And^htigem Studenten“). Bei Kniipfer hingegen herrscht noch 
ganz eine orthodox-predigthafte Haltung. Aus diesem Geist entstand auch bei den gleichen Meistem 
der Typus der Choralkantatei die entweder wie bei Tunder eine einfache Durchvariation der Choral- 
strophen oder deren Erweiterung um freigedichtete Einlagen bildet. Den nSlchsten Schritt zur vollig 
freien, einheitlichen Textdichtung der Kantate tut erst die Generation, der Kuhnau angehort. Eine 
Pfingsthistorie von Kntlpfer und eine Passion von Schelle sind verloren (Schering). 

Neben Tobias Michael wirkt in Leipzig Job. Rosen rniiller (1620—84), spater in Venedig und 
Wolfenbtittel, dessen biblische ,,Kemspr(iche“ (2 Teile, 1648 und 1650) im Konzertstil und dessen drama- 
tisch-monodische KlageUeder Jeremiae seine glanzende Begabung ebenso erkennen lassen wie seine groB- 
besetzten lateinischen Konzerte und seine spateren Instrumentalwerke. Seine ausgezeichneten Begrabnis- 
lieder (darunter ,,Welt ade, ich bin dein miide*‘) reihen ihn neben die besten Liedkomponisten. Adam 
Krieger, der GroBmeister des weltlichen Sololiedes im 17. Jahrhundert und Kniipfers Mitbewerber um 
das Thomaskantorat (1634—66), hat nur zwei geistliche Konzerte hinterlassen, die dafiir aber eine Ein- 
heitlichkeit dramatisch-visionarer Interpretation aufweisen, die nur von Schfitz tibertroffen wird. Daneben 
stehen in Leipzig der Organist Werner Fabricius, Schiller von Selle und Scheidemann in Hamburg, der 
Stadtmusikus Johann Pezel (1639—94) und der Advokat Joh. Kaspar Horn mit geistlichen Liedem, 
Konzerten und anderen Kirchenwerken (Schering). Des letzteren Evangelienjahrgang (1680) halt zusam- 
men mit dem von Wolfgang Brhckner in Rastenberg in Thiiringen (1656) noch einmal an dem reinen 
Bibeltext in streng orthodoxer Auslegung fest (Moser). 

Neben diesen Entwicklungen steht, zwar von vielen Meistem, aber nur noch in einzelnen, seltenen 
Arbeiten gepflegt, die im engeren Sinne liturgische Musik ganz zuriick. Die Messe ist als Missa brevis 
bei fast alien Komponistcn in einzelnen Exemplaren vertrcten, z. B. bei Schelle, Able, Bernhard (hier 
auch Choralmessen) u. v. a. Andreas Hammerschmidt (1663) Joh. Theile (1673, 1686) dilrften 
mit ganzen Messenbanden ziemlich isoliert stehen. Mit dem Verfall der Liturgie wurde die Messenkom- 
position allmahlich iiberflussig. Das gleiche gilt fiir das Magnifikat, das ebenfalls hie und da noch kom- 
poniert wird (Able, Theile), in dieser Zcit aber vorzugsweise auf die Orgel tibergegangen zu sein scheint. 
Andere, friiher zum stehenden Gcbrauch gehorige liturgische Stiicke wie die Introitus, das Tedeum usw. 
verschwinden zwar nicht ganzlich, werden aber ziemlich selten. Led iglich der Messe bleibtein Eigengeprage 
crhalten : hier lebt die alte traditionelle Polyphonic am langsten weiter. In konservativer Umgebung wie 
der Leipziger Thomaskirche aber lebt noch lange die Komposition von Messen und Magnifikat im groB- 
besetzten Konzertstil (Kniipfer und Schelle bis zu 24 Stimmen, nicht erhalten; von Kuhnau sind 
ahnliche erhalten). 

Auf dem Entwicklungswege, der von der Motette iiber das Konzert, liber die Monodie 
und den Dialog zu den arioseren Formen des Sologesangcs und zur ,,Aria“, schlieBIich durch 
die Verbindung aller dieser Bestandteile zur Kantate fiihrt, vollzieht sich die grundlegendc 
Auseinandersetzung der Musik mit den bestimmenden geistigen Stromungen der Orthodoxie 
und der Mystik in vorderster Linic, in groBter Tiefe und Breite. Doch ist damit nur die eine 
Seite der Kirchenmusik getroffen. Die im Zeit alter der Gegenreformation angebahnte Spal- 
tung zwischen Gemeindegesang und Kunstmusik war gegen die Mitte des 17. Jahr- 
hunderts vollkommen geworden. Die hoheren Formen der Musik, einerlei ob mehr predigt- 
haft-orthodox oder mehr erbaulich-mystisch gerichtet, wurden der Menge der Kirchenbesucher 
mehr und mehr entfremdet. Sie waren aristokratische Kunst. Ihre haufige Ablehnung durcli 
geistliche und weltliche Behorden, andererseits die Lobpreisungen der Kirchenmusik in Orgel- 
predigten oder in Schriften von Musikern sprechen cine beredte Sprache. Noch drastischer 
wird die geistige und soziale Trennung charakterisiert, wenn der Gemeinde offiziell empfohlen 
wird, man moge, wenn man der Kirchenmusik nicht folgen konne, doch solange im Gebet- 
buch lesen, und wenn andere kirchliche Behorden solche Empfehlungen ausdriicklich zu 
widerrufen fiir notig halten (Gothaer Synode 1645; Graff). Der Gemeindegesang steht 
eine Zeitlang vollig unverbunden neben der Kunstmusik. Das Zuriicktreten der Choral- 
bearbeitung in der Zeit von etwa 1620—1670 ist nur symptomatisch dafiir, daB die Briicken 




38. Johann Rist, Musikalische Festandachten, 1655, Xitel mit Portrat Rists. Komponist der Sammlung: 

Thomas Selle. 


abgebrochen waren. Am meisten noch stiitzte sie der Or gel choral. Erst am Ende des Jahr- 
hunderts lassen einerseits das Eingehen liedartiger Bildungen in die Kunstmusik und anderer- 
seits die emeute starkere Beschaftigung mit dem Choral wieder eine allmahliche Konvergenz 
der Richtungen erkennen. Erst in Bach aber treffen die Linien wieder zusammen. 

Die Trennung bedeutet jedoch nicht, dafl die Liedmusik sich in dieser Zeit nicht ent- 
sprechend den allgemeinen Stromungen fortentwickelt habe. Die Grundziige ihrer Entwick- 
lung sind derjenigen der Kunstmusik analog. Nur laufen beide gesondert nebeneinander 
her. Urn die Mitte des Jahrhunderts wird das deutlich sichtbar, als die mystische \md 
die orthodoxe Richtimg in zwei — innerhalb des Luthertums extremen — entgegengesetz- 
ten Exponenten ihre starkste Divergenz entwickeln, in Joh. Rist und Paul Gerhardt. 

Hatte schon im Zeitalter der Gegenreformation der Liederbestand stark zugenommen, so schwillt 
er jetzt unabsehbar an. Man schktzt den Hestand an ICirchenliedem fiir das s^ltere 17. Jahrhundert auf 
etwa zehntausend. Die Textmenge wSchst sehr viel rascher als die Zahl der Melodien. Die meisten lieder 
werden zu alten Melodien gedichtet. Aber seit sich auch far das geistliche Lied der neueXypus der,, Aria", 
des generalbaflbegleiteten Sololiedes (oder auch, was das gleiche ist: des ganz homophon gesetzten Chor- 
liedes; die Unterstimmen ersetzen die Akkorde des Begleitinstruments oder umgekehrt) mit oder ohne 
Instrumentalritomell durchgesetzt bat, nimmt auch der Melodienbestand lebhaft zu. 
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39. Johann Rist, Neue himmlische Lieder. 1651. Links Melodiestimme, rechts GcneralbaB, der auch mitgesungen werden kann. 
Bezeichnend fiir den Gelegenheitscharakter der Liederdichtung. Komponist: Jakob Kortkamp, Organist in Hamburg. 


An Phil. Nicolai und Valerius Herberger anschlieI3end, formal unter dem EinfluB von Opitz 
umgestaltet und durch das Wirken der Dichterakademien (,,Fruchtbringende Gesellschaft** in Weimar, 
,,Pegnitzsch§.fer“ in Ntimberg, ,,Elbschwanenorden“ in Hamburg und zahlreiche andere) in die Breite 
entwickelt, nimmt die Literatur der Jesuslieder, der privaten Andachts- und Berufslieder, der Lieder fiir 
Notzeiten, der Sterbe-, BuB- und Kreuzlieder einen gewaltigen Aufschwung. Der Schlesier Joh. Heer- 
mann (1585 “-1647) zeigt schon in den Titeln seiner Sammlungen ,,Exercitium pietatis“, ,,Devoti musica 
cordis“ die Richtung auf die mystische Erbauung (,,0 Jesu Christe, wahres Licht“, ,,Wo soil ich fliehen 
hin**, ,,Herzliebster Jesu“, ,,0 Gott, du frommer Gott‘‘). Von Arndt und Joh. Gerhard zu Heermann 
ist ein ebenso kleiner Schritt wie von Heermann zum Pietismus. Matthaus Meyfart in Koburg dichtet 
1626 ,, Jerusalem, du hochgebaute Stadt“, Martin Rinckart in Eilenburg (1586—1649) ,,Nun danket 
alle Gott“. Auch die Musiker nehmen teil. Von Mich. Alten burg stammt ,, Gustav Adolfs Feldlied“: 
,,Verzage nicht, du Hauflein klein“, von J. H. Schein ,, Mach's mit mir, Gott, nach deiner Giit“, von 
Schtitzens Vetter Heinrich Albert in Konigsberg (1604—51), der durch seine 8 Teile ,,Arien“ (1638 — 50) 
der namhafteste Vertreter des friihen Sololiedes wurde, ,,Gott des Himmels und der Erden“ und ,, Einen 
guten Kampf hab ich“. Neben ihm dichtet die ganze Schar der Konigsberger, Simon Dach (,,Ich bin 
ja, Herr, in deiner Macht“), Georg WeiBel (,,Macht hoch die Tiir“), Valentin Thilo (,,Mit Ernst, o 
Menschen kinder' *). Als Dichter die starkste Personlichkeit Lst Paul Flemming (1609—40) mit seinem 
ganz personlich gefuhlshaften, doch kraftig geformten ,,In alien meinen Taten" und seinen nicht in die 
Gesangbticher gedrungenen Abendmahlsliedem. In Joh. Rist (1607—67). Pfarrer in Wedel bei Ham- 
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buig, erreicht die Richtung ihren Hdhepunkt (s. Abb. 38). 
Seine zahlreichen liedersammlungen, beginnend mit dem 
ersten Teil der „Himinlischen Lieder**, 1641, fiber die 
„Sabbathische Seelenlust**, 1651, bis zu den ,, Passions- 
andachten**, 1664, zeigen ihn in seiner barocken Sprache 
und dem oft hohl erscheinenden Pomp der Worte, bin- 
ter denen sich dennoch in Wirklichkeit ekstatische 
Hingabe verbirgt, in der eleganten Glfitte der Verse 
und der selbstgefalligen Breite der Ausmalung als einen 
,,Virtuosen der Pers6nlichkeit“ (Nelle). Die Hervor- 
kehrung des Ich, das Sichverbreiten im Affekthaften, 
die Ausmalung seelischer Not, der Qualen der Holle 
Oder der grausamen Folter des Gekreuzigten, dies alles 
in der geschliffenen Versatilitat des Weltmannes vor- 
getragen, das ist Rist. Sein Wirken hat musikgeschicht- 
lich besondere Bedeutung. Das Sololied der Zeit, stets 
primfirer Trfiger der neuen Dichtung, fiber den dann 
erst eine Auslese in den Gemeindegesang tibeigeht, ist 
nicht immer ein schlicht „liedhaftes“, choralartiges 
Oder volksliedformiges Gebilde (weshalb auch der Ter- 
minus ,,Aria*‘ es besser trifft als ,,Lied“). Vielmehr 
hat der aus der italienischen Gesangsvirtuositat nach 
Deutschland gedrungene ariose und koloraturhafte Stil der weltlichen Solokantate es beeinfluBt. 
Bei Komponisten weltlicher Lieder wie Nauwach, Kaspar Kittel, J. J. Lowe, Joh. Weiland, 
Friedrich Boddeker, Christian Dedekind u. v. a., oft auch bei Albert besteht immer cine 
Neigung, die schlicht metrisch-melodische Form in einen reicher gegliederten ariosen Koloraturstil 
abzubiegen und neben echte ,, Lieder'*, eine Art ,,Solokantaten" zu setzen (beides umfaDt die ,,Aria"). 
Bildet sich auf diese Weise ein solistisches ,,Kunstlied'* heraus, so stellt Rist demgegen fiber ein theore- 
tisches Ideal schlichtester syllabisch-metrischer Liedvertonung auf, und zieht hierffir eine Reihe Musiker 
heran, die in seinem Auftrag ,,kfinstlich volkstfimlich" schreiben — fihnlich wie im 18. Jahrhundert die 
Berliner Odenschule eine bewuBte Volkstfimlichkeit dem Koloraturgesang der Opernarie entgegen- 
zustellen sucht. Joh. Schop, Jakob Praetorius d. J., Heinrich Scheidemann, Christian Flor, 
Andreas Hammerschmidt, Gottlieb Staden (Sohn von Johann; er veranstaltete 1637 Neu- 
ausgabe von Hasslers ,,Kirchengesangen simpliciter" von 1608), Martin Coler in Wolfenbfittcl sind 
neben einer Reihe kleinerer Namen wie Heinrich Pape, Jakob Kortkamp u. a. seine musikalischen 
Gehilfen (s. Abb. 39). Damit bildet sich eine ganze ,, Hamburger Liederschule" heraus, die sich in die 
nfichste Generation mit Heinrich Elmenhorst als Dichter, Joh. Wolfg. Franck, Georg Bohm und 
P. L. WockenfuB als Musikern bedeutsam fortsetzt. Von Rists Liedem haben sich einige gehalten : 
,,Ermuntre dich, mein schwacher Geist“, ,,0 Traurigkeit, o Herzeleid“, besonders bekannt blieb durch 
Bachs Kantaten ,,0 Ewigkeit, du Donnerwort". 

Rist hat erkliirt, er hatte den Toleranzrevers des GroBen Kurffirsten, dessen Verweigerung Paul 
Gerhard t (s. Abb. 40) mit seiner Stellung an der Berliner Nicolaikirche bezahlen muBte (1667), ruhig unter- 
schrieben. Er kam aus der reformfreundlichen Rostocker Richtung des Luthertums, Gcrhardt (1607 — 76) aus 
der strengsten Wittenberger Orthodoxie. Unpolemisch, aber die Seele des Widerstandes gegen die irenischen 
Bestrebungen seines Landesherren, um die Reinheit der Lehre im tiefsten Gewissen besorgt, in seinem 
Geffihlsleben durchaus mystischen Regungen zuganglich, in der Gedankenwelt seiner Dichtungen einzig 
erffillt von der Zentrallehre der Rechtfertigung aus dem Glauben, konnte Gerhardt den ,,S5mkretismus'‘ 
mit der Scharfe der Worte ablelinen, ,,er konne die Calvinisten nicht ffir Christen halten". Noch einmal 
bricht in seinen Liedem das lutherische Gemeindeideal durch, noch einmal tritt die Literatur der Jesus- 
liebe und der privaten Erbauung zurfick gegen die Darstellung der Lehrgedanken, der Heiistatsachen 
und Glaubenserfahrungen. Von seinen 133 Liedem, die von 1645 — 68 erschienen, sind viele dauerndes 
Gemeindegut geworden; ,,lst Gott ffir mich, so trete", „Wie soli ich dich empfangen", ,,Ich steh an deiner 
Krippe hier", ,,0 Haupt voll Blut und Wunden", ,,Befiehl du deine Wege“, ,,Die gfildne Sonne" u. v. a. In der 
schopferischen Kraft von Sprache und Vers ist Gerhardt Luther so nahe verwandt wie in seinen geistigen 



40. Paul Gerhardt. 
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Gnmdlagen. Der orthodoxen Theologie geben seine Lieder volkstiimlichen Ausdruck (Petrich). Der Ge- 
fiihlston, die Frommigkeit und die Eleganz der Form sind die seiner Zeit; ,,figurae Gerhard tianae** (Petrich) 
lassen eine dichterische Verwandtschaft mit dem musikalischen Manierismus erkennen. Joh, Arndt 
hat ebenso eingewirkt, wie der orthodoxe Predigtstil (Aellen). 

Gerhardts Lieder sind wie alle geistliche Dichtung der Zeit, zuerst fiir die hkusliche Andacht oder 
fur die Kunstmusik, als Dichtung zur ,,Aria**, geschrieben. Erst alhnahlich, als sich gegen Ende des 17. Jahr- 
hunderts das private Liederbuch zum Gemeindegesangbuch entwickelte, gingen sie in den Gemeinde- 
gebrauch iiber. Gerhardts standiger Komponist war Joh. Crtiger (1596—1662), Berliner Nicolaikantor, 
der 1640 das erste lutherische Gesangbuch Berlins (,,Neues volkomliches Gesangbuch") in engem An- 
schluB an Scheins Kantional (Fischer-Kriickeberg) herausgegeben hatte. 1647 erschien die 2. Auflage als 
, .Praxis pietatis melica“ (..Gbung der Gottseligkeit in Gesangen“); sie wurde das einfluBreichste 
Liederbuch des 17. Jahrhunderts (bis 1736 45 Berliner Ausgaben, dazu zahlrciche Nachdrucke; 1647: 
387, seit 1736: 1316 Nummern). Die Ausgabe von 1647 enthielt bereits i8 Gerhardtlieder neben zahl- 
reichen von Heermann, Ringwaldt, M. Schirmer, Rist (mit Schops Melodien), den Konigsberger 
Dichtern ; die spateren erhohten die Zahl auf 88. Criigers Melodien zu Gerhardts Liedern sind aber spS-ter 
groBtenteils durch andere ersetzt worden, manche sind wiederum auf andere Texte fibergegangen. In 
das reformierte Rungesche Gesangbuch von 1653 und von da aus in viele andere gingen die Lieder von 
Gerhardt und Criiger iiber. 1649 erschien (als ,, Geistliche Kirchenmelodien") die erste mehrstimmige Be- 
arbeitung der,, Praxis pietatis", im 4Stimraigen Satz mit zwei durchgehends frei konzertierenden, aber fakul- 
tativen, hohen Instrunienten und GeneralbaB (,,Choralaria“ s. oben). Es foigten Bearbeitungen des Lob- 
wasser-Psalters und einer freien Liederzusammenstellung 1657/58 in Slhnlicher Form auf Befehl des GroBen 
Kurfiirsten, der in Criiger den besten Berliner Kirchenmusiker zu schatzen wuBte. Criiger hat damit 
einen wichtigen Schritt getan: die ,, Praxis pietatis" ist die geradlinige Fortsetzung der alten Kantionalien 
in neuer Form, mit GeneralbaB und Instrumenten. Von hier aus fiihrt die Entwicklung direkt zu Frey- 
linghausen. (Mit eigenen Konzertwerken ist Criiger schon seit 1622 hervorgetreten.) An CrUger schloB 
sich sein Nachfolger, 

Joh. Ebeling (1637 
bis 76) an, der 1666/67 
samtliche bis dahin 
erschienenen Lieder 
Gerhardts in 10 Hef- 
ten, in der Art Crii- 
gers als ..Choralarien" 
bearbeitet, und mit 
eigenen Kompositio- 
nen vermehrt, heraus- 
gab. Der Berliner J a - 
kobHintze, dernach 
Criigers Tode die wei- 
teren Ausgaben dc r 
,, Praxis pietatis “ be- 
sorgte, folgte 1695 mit 
schon 1666 angekiin- 
digten gleichartigen, 
aber starker konzer- 
tierenden Kompositio- 
nen von ,,Opitzens Epi- 
stolischen Liedem" 

(Fischer-Kriickeberg). 

In Schlesien dichte- 
te Matthaus Apelles 
von Lowenstern ct- 
wa 30 Lieder in an- 
tiken MaBen, die er 
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41. Artzeney- Garten, Regensburg, 1675. jedem Psalm ist als AUegorie elne Seite mit einer 
31ume und einem Spruch gegenubergestellt. Melodie mit GeneralbaB. Komponist wahrscheinlich Hieron. 
Kradentballer, Organist in Regensburg. 
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selbst komponierte (1644). Andreas Gryphius, der Dramatiker und Epigranimatiker, ragt auch 
als Kirchendichter hervor. Joh. Franck schrieb ,,Jesu meine Freude**, ,,Schmticke dich, o liebe Scele** 
u.v.a. Aus dem Kreise des Niimbeiger „Blumenordens** kommen Sigismund von Birkens ,, Jesu, deine 
Passion**, Christoph Tietzes ,,Alles ist an Gottes Segen** u. a. 

Mit der tiberragenden Dichterpersonlichkeit Joh. Schefflers (Angelas Silesius) und mit Friedrich 
von Specs „Trutznachtigall“ (1649 posthum) gewinnt die durch die M3rstik verwandte katholische Dich- 
tung Eingang. ,,Bei stiller Nacht, zur ersten Wacht** (Spee) ist geistliches Volkslied geworden. ,,Mir nach, 
spricht Christus, unser Held**, ,, Jesus ist der schonste Nam**, ,,Ich will dich lieben, meine StSlrke** (Scheffler) 
wurden stehendes Gut der protestantischen Gesangbttcher. Von Scheffler aber ist besonders die Folge- 
zeit beeinfluflt worden. Erdmann Neumeister stellte ihn in seiner Literaturgeschichte (1695) sehr 
hoch, Tersteegen nahm in sein Gesangbuch 50 Lieder von ihm auf, Zinzendorf ist ohne ihn nicht 
denkbar. Von dem Katholiken Christian Knorr von Rosenrot stammt ,,Morgenglanz der Ewigkeit**. 
Anonyme katholische Lieder sind ,,0 Heiland, reifi die Himmel auf** (1623), ,,0 Traurigkeit, o Herze- 
leid** (1628), ,,Sch6nster Herr Jesu** (1677). 

In Sachsen-Thiiringen dichten Christian Keimann „Meinen Jesum laB ich nicht**, Georg Neu- 
mark ,,Wer nur den lieben Gott laBt walten**, Samuel Rodigast ,,Was Gott tut, das ist wohlgetan**, 
Mich. Franck ,,Ach wie flQchtig, ach wie nichtig**. Ahasverus Fritsch veroffentlicht eine Sammlung 
,,121 neue himmelsuBe Jesuslieder**. Viele Anon)mia treten hinzu, darunter ,, Jesus, meine Zuversicht**, 
das friiher fStlschlich der Kurfiirstin Luise Henriette von Brandenburg zugeschrieben wurde. 

Goring ist der Zuwachs an liturgischen Liedem. Der „eigentlich liturgische Dichter der Zeit Gerhardts** 
(Nelle) ist Joh. Olearius in Halle, dem Namen wie Tobias Clausnitzer und Hartmann Schenk 
zur Seite stehen. 

Es ist bezeichnend, daB der wesentliche Zuwachs an Liedem in dieser Zeit in den privaten Lieder- 
drucken, nicht in den kirchlichen Gesangbiichern seine Heimat hat. Aus der Gedichtsammlung iiber die 
Sololiedkomposition in den hSluslichen Gebrauch und, oft erst nach langer Zeit, in die Gesangbticher, das 
ist der gcwohnliche Weg, Rist mit seinem Musikerstab und Gerhard t mit seinem Hauskomponisten Cruger 
machen da nur scheinbar eine Ausnahrae. Die Gesangbiicher aber betrachten es als ihre Hauptaufgabe, 
den alten Stamm der lutherischen Lieder weiterzugeben, dem sie wechselnde Auswahlen neuer Lieder beifiigen 
(s. z. B. Abb. 41). Die wichtigsten Kirchengesangbticher sind das Gothaische Kantional, 3 Teile, 1646—48 u. 6. 
mit 329 Satzen zu 2 — 8 Stimmen, das Erfurter Gesangbuch von 1663, das Ntirnberger von 1676/77 (mit 1160 
Liedem, aber nur i77Melodien und GeneralbaB), das Neue Leipziger von Gottfried Vopelius (1682, eine 
Starke Umarbeitung von Scheins Kantional, das auch Passionen und andere liturgische Stticke enthalt 
s.Abb.35),dasLuneburger von 1686 (2002 Lieder, abernur iioMelodien), das Darmst^dter von W. K.Briegel, 
1687, das Stuttgarter von 1691, das Celler von 1696. Ein Leipziger Gesangbuch von 1697 hringt es auf 5000 
Lieder. Viele groBe und zahllose kleine Namen der Zeit sind in ihnen vertreten. Aber mit der ungeheuren Zu- 
nahme des Bestandes wird immer mehr der Abdruck der Melodien aufgegeben, viele Gesangbiicher ver- 
zichten bereits ganz darauf. Der wichtigste Vorgang, der sich in ihnen vollzieht, ist die allm^liche Ab- 
schleifung der alten polymetrischen Melodieformen (vgl. S. 36ff. u. 75) zur Isometric. Briegels Darmstadter 
Kantional wird meist als das entscheidende Dokument angesehen, doch hat sich der Vorgang sehr all- 
mahlich vollzogen. Bei CrUger ist er schon weit gediehen, bei Briegel sind die Melodien so ziemlich auf 
die heute noch meist gebrSLuchlichen Formen reduziert. Ein Voigeschmack rationalistischen Geistes, wohl 
mit veranlaBt durch die Mahnungen der orthodoxen Geistlichkeit zur Einfachheit im Gesang, macht sich 
darin ebenso bemerkbar wie in den beginnenden „Verbessemngen** alterer Lieder (Christian von Stocken, 
i68o/8i; H. A. Stockfleth, 1690; Ploner Gesangbuch, 1674, Liibecker 1699 usw.). 

Die isometrische Reduktion hangt auch damit zusammen, daB das Verstandnis 
der Gemeinde fiir den Liedgesang inuner geringer wird. Die Orgelbegleitung hat sich 
an den meisten Kirchen durchgesetzt. Schon Scheins Kantional enthielt GeneralbaB zu den 
Liedem, der nun nicht mehr aufgegeben wird. Im Hamburger Melodeien- Gesangbuch (1604) 
ist die Begleitung bereits feststehender Gebrauch, in Danzig wird sie 1633 iiblich. Wenn 
man vereinzelt noch im 18. Jahrhundert (Graff) die Orgelbegleitung ablehnte, so handelt es 
sich um Ausnahmeerscheinimgen oder um ein Aussetzen der Orgelbegleitung bei einzelnen 
Strophen des Chorals (Berlin um 1750), einen Rest der Altematimpraxis. Besondere Choral- 
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42. Hans Leo Hafllers Lied ,,Mein Gmiit ist mir verwirret" (Lustgarten, i6oi). GeUtUch parocUert mit 

Christoph KnoUs 1599 gedichtetem Lied ..HerzUch tut mich veriangen“ (spater „0 Haupt voll Blut und Wuiiden"), FUr diese Parodie scheint 
hier die frtiheste Quelle in der Orgeltabulatur der beiden Pldtz aus Brieg (um 1600) vorzuliegen. Rechts unten noth cinmal die Melodic in 

Noten. Berlin^ Pr. Staatsbibliothek. 

biicher mit Satzen fiir den Organisten waren nicht notig. Jeder Organist konnte die be- 
kannten Lieder in der gewohnten Art der Kantionalien akkordisch aus dem Stegreif be- 
gleiten, bei neueren gab der GeneralbaQ die notige Unterlage. Samuel Scheidts 4-stimmiges 
Gorlitzer Choralbuch fiir die Orgel (1650) verfolgt wohl Lchrzwecke. Sehr viele 4-stimmige 
Liedsatze werden einfach unbear beitet auf die Orgel ubernommen (s. Abb. 42). 

Stegreifkunst war bis dahin auch die Aufgabe des Organisten gewesen, den Choral pralu- 
dierend einzuleiten, und besonders die Durchfiihrung von Choralstrophen im Wechsel 
mit Gemeindegesang und vokaler Bearbeitung fiir Chorgesang oder Soli. Die alte ,,Alternatim- 
praxis“ (vgl. S. 57ff .) bliiht das ganze 17. Jahrhundert hindurch, Michael Praetoriusbeschreibt 
sie im General vorwort zu den ,,Musae Sioniae“ 1606 genau so, wic sic noch durch das ganze 
Jahrhundert iiblich blieb. Gemeinde mit Orgelbegleitung, Kantorei- oder Schiilerchor im Figural- 
satz mit Instrumenten, konzertierend oder motettisch, Sologesangsstrophen mit Instrumenten 
(,,Choralaria‘*), Orgel allein (diese als vollwertiger Ersatz gesungener Strophen) teilen sich in den 
gesamten Strophenverlauf. Schon 1597 hatte ein Gutachten der Wittenberger Theologischen 
Fakultat dem Orgelspiel weitgehende Freiheit eingeraumt und nur ein Musizieren in echt 
protestantischem Geiste, den Gebrauch bekannter „Genera‘*, d. h. der Hymnen und besonders 
der deutschen Lieder, und die Vermeidung weltlicher Musik zur Voraussetzung gemacht. 
t)ber diese Rechtfertigung des Orgelspiels geht die lutherische Theologie zunachst nicht hinaus. 
Wenn die Kunstmusik und somit auch die Orgel als Mittel, Gott zu ehren und die Gemeinde 
zur Andacht zu ermuntern, bezcichnet und dem Organisten stets die Innehaltung des de 
tempore zur Pflicht gemacht wird, so halt sich das nur eng an die Auffassungen Luthers. 
Spatere Kirchenordnungen und andere Schriften sprcchcn haufiger davon, daB die Orgel 
den Gemeindegesang nicht behindern diirfe, was wohl als cine Ablehnung zu weitgehender 
Beteiligung an der Alternatimpraxis aufzufassen ist. 

Alternatimpraxis und Choralvorspiel wurden die HauptanHsse fiir die Entfaltiing einer spe- 
zifisch protestantischen Orgelkomposition (iiber die Fimktion der Orgel in der Reformationszeit s. S. 57). 
(Jber die Orgelkomposition in der Epoche der Gegen re formation fehlt bisher genauere Kenntnis. Die 
Quellen sind spariich. Die Tabulaturbiicher von Elias Nikolaus Ammerbach (Leipziger Thomas- 
organist, gest. 1597), 1571 und 1575, Bernhard Schmid d. A. (StraBburger Miinsterorganist), 1577, 
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43. Matthias Weckmann, Choralvariationen fiir Orgel uber „Ach, wir armen Sunder", i. Strophe, Choral 
im Tenor. Klaviertonschrift. Handschrift um 1700, Berlin, Staatsbibl., Mus. Ms. P 802. 


Jakob Pa ix (Lauingen), 1583, enthalten einige Choralstucke, die zum Teil nur eine Art KantionalsSitze mit 
verzierter (kolorierter) Oberstimme, zum Teil liedmotettische Satze in OrgelUbcrtragung darstellen. Die 
Handschrift Breslau 102, nach 1565, und die Wisbyer Tabulatur von Joh. Bahr von 1611 (F. Dietrich) 
enthalten nurein umfangreiches lateinisch-liturgisches Repertoire (Messen, Magnifikat, Sequenzen, Hymnen) 
in Orgelsatzen, das nicht als spezifisch protestantisch angesprochen werden kann, wenn es auch, wie die 
Liegnitzer Tabulatur der i. Halite des 17. Jahrhunderts (Liliencron), protestantischen Zwecken gedient 
hat. Die Ausfiihrung ganzer Messensatze auf der Orgel wie das Altematim-Musizieren der Magnifikat- und 
Hymnenverse war stehender Gebrauch. Die von A. G. Ritter 1884 beschriebene, seither verschollene Celler 
Tabulatur von Joh. Stephani (1601), die Plotzsche Tabulatur aus Brieg (um die gleiche Zeit; s. Taf. V, 
Rtickseite, ur.d Abb. 42) und das 1617 gednjckte Orgelbuch von Joh. Wo It z in Heilbronn enthalten ein 
aus Motetten, Messensatzen, Magnifikatversetten und Choralbearbeitungen verschiedcnsten Stils — von der 
Liedmotette bis zum Kantionalsatz — gemischtes Repertoire. Erst mit den wenigen erhaltenen Orgel- 
satzen von Mich. Praetorius (1609—11) beginnt die genauere Kenntnis der spezifisch protestantischen 
Orgelmusik, d. h. des ..Orgelchorals" (da freie Formen wie Tokkata, Fantasie, Praambel, Ricercar usw. 
der allgemeinen Geschichte der Instrumentalmusik angehdren). 
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Man darf ajinehnien, daB bis zu Praetorius der Orgelchoral in der Regel in freier Improvisation oder 
in oiganistischer Bearbeitung vokaler Slktze bestanden hat. Bei Praetorius selbst sind die Spuren noch 
zu bemerken. Doch haben sich bei ihm schon zwei selbstandige Gattungen herausgebildet : die Choral- 
fantasie und die Choralvariation. Die letztere knUpft an die weltliche Lied- und Tanzvariation, die 
im ausgehenden i6. Jahrhundert starke Verbreitung erfahren hatte, ebenso an wie an die Technik der 
Variation lituigischer Melodien, die in der Hymnen- und Magnifikatbearbeitung einen festen, kontra- 
punktischen Stil ausgebildet hatte. Die Elemente koloristischer Choralumspdelung und imitativer Durch- 
ftihrung ttber unverandertem cantus firmus flieflen ineinander. der Choral tritt klar und intakt hervor, 
so daB er auch mitgesungen werden kann (Dietrich). Die Fantasie ist eine organistische Erweiterung der 
Liedmotette, bei Praetorius in ungeheuer breiten AusmaBen, und bedient sich der gleichen Mittel wie 
die Motette: Imitationen an den Zeilenanfangen wechseln mit homophonen Kontrastgruppen. Dberall 
wild der Choral deutlich herausgearbeitet. 

Mit Samuel Scheldt, dessen ,,Tabulatura nova** von 1624 das iUhrende Werk der deutschen Orgel- 
kunst des 17. Jahrhunderts wurde. und Joh. Ulrich Steigleder (1593 — 1635, Stuttgarter Hoforganist) 
erreicht die Choralvariation ihren Hdhepunkt. Steigleders Tabula tur von 1627 mit 40 Variationen hber 
,,Vater unser im Himmelreich**, die letzte in Form einer Tokkata, Scheidts ,,G€lobet seist du, Jesu Christ** 
(s. Tafcl VI) stellen alle Mittel kontrapunktischen Emstes und koloristischer VirtuositS-t in ihren Dienst. 
Melchior Schildt (1593— 1667, Wolfenbiittel, Kopenhagen, Hannover), Paul Siefert(i586— 1666, Danzig), 
Jakob Praetorius (gest. 1651, Solin des Hieronymus, Petriorganist in Hamburg und Mitherausgeber des 
,,Melodeiengesangbuches'‘) und Heinrich Scheidemann (1596—1663, Katharinenorganist in Ham- 
burg) schlieBen die Gruppe ab. Eine gcwisse Uberbetonung der Abhangigkeit von dem gemeinsamcn 
Lehrer Sweelinck, von dem Bearbeitungen deutscher Kirchenlieder nicht bekannt sind, gibt ihr fiir 
gewohnlich den Namen. 

In der jtingeren Generation tritt die strenge Gattung der kontrapunktischen Variation zurttck. 
Die Fantasie wird bereichert, starke Klangeffekte, das Vordringen des ,,Spaltklanges** (Trennung der 
Stimmen durch Register in Klanggruppen), Entwicklung hochst virtuoser Technik charakterisieren sie. 
Auch die koloristische Variation steigert die technischen Ansprtiche erheblich. Das Choralvorspiel als 
quasi einzelne Variation bildet sich aus (Dietrich). Gleichzeitig dringt das Bestreben vor, den Choral selbst, 
den die vorige Gruppe stets rein darstellte, durch Koloristik zu interpretieren, womit die Oigelmusik 
sich der Gesamttcndenz der Zeit einreiht. Um die Mitte des Jahrhunderts fiihren Franz Tun der, der 
ausschlieBlich die Fanta.sie pflegt, Matthias Weckmann, der die ,, strenge Schule des Jakob Praetorius** 
fortsetzt (Dietrich) und der nur Variationen schrieb (s. Abb. 43), Delphin Strunck (1601—94, Braun- 
schweig), J. A, Reinken, Peter Morhardt und Christian Flor in Ltineburg, Jakob Kortkamp in 
Hamburg u. a. m. Nikolaus Hanff (1630 — 1706, Schleswig) pflegt vorallem das Choralvorspiel. Mit Buxte- 
hude, Bohm und Pachelbel geht in der nachsten Generation dann der Orgelchoral wie die Kantate 
den Weg zur Erbauungsmusik zu Ende, 

Die G^mcinsamkeit der Entwicklungsrichtnng aller Gattungen protestantischer Kirchen- 
musik im Zeitalter der Orthodoxie und Mystik erweist, wie tief diese geistigen Stromungen 
das Geprage der Musik bestimmt haben. Mit ihrer Fortbildung in den Pictismus und die 
Aufklarung hincin tragen sie die Entwicklung geradlinig weiter. Wie sich ohne Bruch die 
Musik des Hochbarock aus den Gedanken des Friihbarockzeitalters herausgebildet hatte, 
so bleibt auch weiterhin die Kontinuitat gewahrt. Das Endglied der Kette, die bei Lasso 
begann, lieiBt Bach. 

3. DIE EPOCHE DES PIETISMUS UND DER AUFKLARUNG. 

Es kennzeichnet die Entwicklung des Protestantismus vom ausgehenden 17. Jahr- 
hundert bis um die Mitte des 18., daC nunmehr die friiher ausgebildeten geistigen Str5m ungen 
eine letzte Zuspitzung und Formung in dem Gegensatz Orthodoxie — Pietismus erfahren, 
wahrend gleichzeitig die Geistesrichtung der Aufklarung beide unterhohlt und die Kirche 
aus der fiihrenden Stellung im staatlichen, kulturellen und individuellen Leben zuriick- 
drangt. Indem die kirchlichen Krafte sich verflachen und das allgemeine Interesse an 
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ihnen sich veningert, kommt es zum Ausgleich der konfessionellen und dogmatischen 
Kampfe, zum inneren Frieden auf der Gundlage der Toleranz. Die aufiere Machtstellung 
der Kirche ist gebrochen. 

Es kennzeichnet die protestantische Musik dieses Zeitabschnittes, daB sie aus der 
letzten Ausbildung jener geistigen Strbmungen die Kraft zu einer letzten, leuchtenden Bliite 
saugt, und daB sie verfallt, sobald die kirchlichen Krafte verf alien und sie nicht mehr zu 
tragen vermbgen. 

Es kennzeichnet die Stellung Bachs, daB er, Erbe zweihundertjahriger Tradition, der 
(iegenwart voU zugewandt bleibt, solange jene geistigen Krafte lebendig sind, daB er sich 
aber von der allgemeinen Entwicklung seines Zeitalters abwendet, sobald die antikirchliche 
Aufklarung ihnen den Boden entzieht. In seinem Alterswerk baut er, umwelts- und geschichts- 
fem, das abschlieBende Monument der groBen protestantischen Dberlieferung, isoUert und 
einsam wie Heinrich Schiitz in seinem Greisenalter. 

Es ist friiher gezeigt worden, wie von den Grundkraften der protestantischen Musik 
eine nach der anderen abstarb (vgl. S. iff.). Das liturgische Fundament war seit der Re- 
formation mehr und mehr zerbrdckelt. Jetzt sorgten Pietismus und Aufklarung gleicher- 
maBen fiir den vdlligen Zerfall. Die Volksverbundenheit war durch die hu m anistischen 
Bestrebungen des 16., voUends durch die aristokratisch-personalistische Ausdruckskunst des 
17. Jahrhunderts gelockert, schlieBlich gelost worden. Die pietistische Bewegung laBt voriiber- 
gehend noch einmal das Volksgut des Liedes aufleben, \md es kommt im Zeitalter Bachs 
zu neuer organischer Verbindung zwischen Personlichkeit und Gemeinde in der Musik. 
Aber es bleibt ein Nebeneinander, im besten Falle ein gleichgewichtiges, wie in Bachs letzten 
Choralkantaten. Die alte lutherische Einheit von Individuum und Gesamtheit wird nicht wieder 
gefunden, und selbst Bachs Spatwerke sind keine Volksmusik, sondem Kunst sublimierten 
geistigen Anspruchs. Ungebrochen war bis dahin die dritte Wurzel der protestantischen 
Musik, die Gegenwartsverbundenheit. Die Aktualitat ihrer geistigen Grundlagen, die 
ja die geistigen Grundlagen desLebens .schlechthin waren, ermbglichte die standige Verkniipfung 
mit der gesamten Musikentwicklung. Bis an Bachs Alter heran gehort die protestantische 
Kirchenmusik der Musikgeschichte als ein in saftigster Lebendigkeit sich entfaltendes, voll- 
giiltiges imd nicht wegzudenkendes Glied an. Als aber die religibsen, politischen und philo- 
sophischen Tendenzen der Zeit sich von der Kirche abwenden und somit die geistigen Voraus- 
setzungen der protestantischen Musik sich nicht mehr mit denen des realen Lebens decken, 
da scheidet sie aus der Gegenwartigkeit der Entwicklung aus, erleidet einen Stillstand, wird 
autarkes Sondergebiet und riickt, wie die Kirche, der sie dient, an die zweite Stelle des dffent- 
lichen Interesses. 

Im AnschluB an die reformfreundliche Theologie (vgl. S. 102) und vorbereitet durch das 
seit dem 3ojahrigen Kriege iiberall, besonders in Thiiringen, Bayern, Wiirttemberg, Braun- 
schweig und Mecklenburg aufbliihende Werk der christlichen Volksunterweisung, begann 
Philipp Jakob Spener seit etwa 1670 seine Tatigkeit. Kanzelpredigt und Sakrament reichen 
ihm nicht aus zur Erlangung der gdttlichen Gnade. Reichliche Ausbreitung des Gottes- 
wortes, Vertiefung der persSnlichen Frdmmigkeit, Ausiibung des allgemeinen Priestertums 
sind notwendig, um zur Versicherung des Heils zu gelangen. Das Christentum des Wissens 
muB, unbeschadet der kirchlichen Lehre imd Autoritat, durch ein Christentum der Tat er- 
ganzt werden, dessen Ziel die Veriimerlichung der eigenen FrSmmigkeit bis zur Erleuchtung 
und die unablassige Ausbreitimg christlicher Gesinnung ist. Kleine Andachtszirkel sind die 
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Trager dieser ..praxis pietatis“. Seit dem Erscheinen von Speners ..Pia desideria“ (1675) 
verbreitete sich die neue Lehre in schnellem Laufe durch Peutschland. Pa sie sich an jeden 
lutherischen Christen ohne Unterschied des Standes wandte. wurde der Pietismus zur Volks- 
bewegung. In der Umgestaltung des praktischen Lebens durch den Toleranzgedanken und 
ihren sittlichen Grundzug erreichte sie ihre unmittelbarste Wirkung. 

Freilich. die Orthodoxie konnte sich nicht mit dem neuen Wesen befreunden. G. K. Pil- 
feld in Nordhausen eroffnete den Kampf (1679) und bestritt Speners Rechtglaubigkeit. der 
jedoch sein reines Luthertum in den Grundlehren von der Rechtfertigung, der Erbsiindc, 
der Trinitat usw. erweisen konnte. Wenn Spener im Schriftprinzip zwischen hoherer und 
geringerer Offenbarung. in der Pogmatik zwischen unentbehrlichcn ..dogmata fidei“ und 
bloBen ..quaestiones theologicae“ unterscheidet. wenn er vom moralischen Willen und der 
selbstverantwortlichen Entscheidung des einzelnen weitgehend die Heiligung abhangig macht. 
so tritt freilich ein aufklarerisch-rationalistischer Zug deutlich zutage. Pietismus und Auf- 
klarung sind ursprunglich eine einheitliche Reformbewegung (Becker), und nichts ist falscher. 
als in der sentimentalen Liebestandelei der quietistisch-mystischen Pichtung das Wesen des 
Spenerschen Pietismus zu vermuten. Mit der Mystik Arndts und J. Gerhardts freilich 
verbindet ihn die fromme Versenkung. die gern die eigene Personlichkeit in der brautlichen 
Vereinigung mit Christus vollig aufgehen laDt. Poch werden alle diese Zuge zusammen- 
gehalten durch das unbedingte Festhalten an der Pogmentreue der lutherischen Orthodoxie. 

Gegeniiber dem niichtem-toleranten Wesen Speners entfaltet der ..Hallesche Pietismus" 
A. H. Franckes eine andere Seite dieser Bewegung. Unduldsamkeit. Aggressivitat. Rccht- 
haberei. gleichzeitig eine seltsam siiBliche. gefuhlsselige, in der Ausmalung blutriinstigen 
Schmerzes und ekstatischer Liebesseligkeit gleich unerschopfliche Mystik zeichnen ihn aus. 
Von hier aus entbrannte der unversohnliche Kampf mit der Orthodoxie. Pie Fehden Franckes 
mit Chr. Thomasius in Leipzig, der Kampf gegen den Philosophen Christian Wolff bis 
zu dessen Ausweisung aus Halle durch Friedrich Wilhelm I. (1723), die Kontroverse mit 
Val. Ernst LSscher (1718) rissen eine tiefc Kluft auf. Per Hochmut der vom ..Purchbruch" 
der Gnade ,.Erleuchteten“, die Unterscheidung von ..Bekehrten" und ..Unbekehrten". die 
bis zur Verweigerung des Abcndmahles an die letzteren ging. die mystische Peutung des 
Glaubens als Erfahrung und Empfindung. besonders aber sein Separatismus gegeniiber der 
Kirche trugen dem Halleschen Pietismus Loschers den Vorwurf ein. er sei nichts als ..fromm 
scheinender Indifferentismus". Pie Wirkung dieser Kampfe war die. daB fiir Norddeutsch- 
land der Pietismus aus einer Volksbewegung wieder zu eincr literarischen Bildungssache 
wurde. Nur in Wiirttemberg (unter Joh. Albrecht Bengel) hat er seinen volkstiimlichen 
Charakter lange bewahrt, der freilich als Emanzipation des dritten Standes verdachtigt wurde. 
Per Hallesche Pietismus war. nach Bengels Wort, schon um 1740 ..zu kurz" fiir die Entwick- 
lung der Zeit geworden. Er hatte Speners Geist verdrangt. ohne ihn durch anderes ersetzen 
zu konnen. Seine Hauptwirkung war um diese jahre schon erschopft. 

Pie Hermhuter Briidergemeinde. die seit 1722 durch verstarkte Auswanderung der 
Reste der alten Bohmischen Briider-Unitat nach Schlesien und Sachsen entstand und in dem 
Grafen Nikolaus Ludwig von Zinzendorf ihren Griinder. Beschiitzer und Leiter fand, ist 
nicht dem eigentlichen Pietismus zuzurechnen. obwohl Zinzendorf in Franckes Halleschem 
Waisenhaus gebildet war. Pas Herrnhutertum ist eine reine Laienbewegung. Es beruht auf 
einer asketischen Lebensauffassung und lehrt eine Religion des Herzens gegen die Religion 
der Vernunft. ein Christentum der Armen gegen die Amtskirche des Staates und der Vor- 



134 


VERHALTNIS VON ORTHODOXIE UND PIETISMUS 


nehmen, einen Dienst der Demut an der Lehre Christi und ihrer Ausbreitung gegen die Spitz- 
findigkeit der gelehrten Theologie. Mit diesen Tendenzen geiiet es in Gegensatz zur Orthodoxie 
sowohl als zum Pietismus. 

Fur die Musik ist sowohl die Frage nach der Wirkung der einzelnen Richtungen als 
die nach ihrem Verhaltnis zueinander von Bedeutung. Die Orthodoxie war nach wie 
vor ihr eigentlicher Trager. Im Schriftprinzip war die Verpflichtung auf das geoffenbarte 
Wort Gottes gegeben, das der Choral in Sprache und Auffassung der Gemeinde libertrug, 
Auf Schrift und Choral hatte die Musik zu bauen. Die liturgischen Formen, soweit sie noch 
bestanden, bestimmten MaB und Gestalt fur sie. Das 17. Jahrhundert hatte diese Grund- 
lagen weitgehend umgebildet. Aus dem Pietismus ergab sich fiir die Musik teilweise eine 
Fortsetzung der alteren mystischen Richtung. Aber sein Purismus, seine Niichternheit und 
VerstandesmaBigkeit bestimmten ihn zur Verwerfung aller hoher organisierten Musik. S p e n e r , 
Francke, Zinzendorf haben sich gleichermaBen dahin ausgesprochen, daB nur der ein- 
fachste Liedgesang mit schlichter Orgelbegleitung dem frommen Christen anstehe und daB 
alle Kunstmusik zu verwerfen sei. Die Folge dieser Auffassung war ein gewaltiger Aufschwung 
der Liederdichtung und Liederkomposition. 

Indessen ware es eine gewaltige Verkennung der geschichtlichen Wirklichkeit, in einem 
„hie Orthodoxie — hie Pietismus** die Voraussetzungen der Musik erschopft zu sehen. Frucht- 
bar wurden beide in dieser Epoche erst durch ihre gegenseitige Durchdringung. Die 
Wirkung des Pietismus erstreckte sich tief auch in Kreise, die ihm grundsatzlich entgegen- 
standen. Dies ergab sich teilweise durch seine weitreichende Arbeit in der Jugenderziehung 
— Spener sagte ,,juventus, spes futuri temporis**, und Zinzendorf nannte die Kinder „Kleine 
Majestaten** — , teils auch durch die hausliche Andacht und Katechetik, der sich selbst streng- 
orthodoxe Geistliche, wie Loscher, nicht verschheBen konnten. Der Larm des theologischen 
Streites darf nicht dariiber tauschen, daB einerseits sich die Pietisten stets als Glieder der recht- 
glaubigen Kirche empf unden haben und daB andererseits die Orthodoxie unbewuBt unendlich 
viel aus der Lebensfrdmmigkeit und gefiihlshaften Glauben?auffassung der Pietisten iiber- 
nommen hat. Beide sind ohne einander nicht denkbar: Pietistenfeinde, wie Loscher, Elmen- 
horst, Neumeister, sprechen eine Sprache mystisierend-sentimentaler Gefiihlsseligkeit oder 
trockenen Raisonnements, die sich in nichts von der Franckes, Neanders, Arnolds, 
Rambachs unterscheidet, und diese wiederum legen groBten Wert auf die Betonung ihrer 
Rechtglaubigkeit und Vermeidung alles dessen, was auch nur als geringster VerstoB gegen sie 
ausgelegt werden k5nnte. Nicht in der theologischen Polemik, sondern in der psychologischen 
Durchdringung von Orthodoxie und Pietismus, wie sie sich in der geistlichcn Dichtung nieder- 
geschlagen hat, liegt fiir die Musik das entscheidende Moment. 

„Bei aller tatsachlichen Behauptung materieller Rechtglaubigkeit und aller Erhaltung 
des konfessionellen Charakters der Staaten** (Troeltsch) aber ist gleichzeitig in der Auf- 
klarung eine Kraft am Werke, die zunehmend das Gebaude der Kircheiilehre untergrabt, 
ja bald iiberhaupt ihre Herrschaft iiber das geistige und materielle Leben stiirzt. Im Zwiespalt 
zwischen Vemunft und Offenbarung erhalt die Vernunft die Fiihning. Im Verhaltnis von 
Kirche und Staat siegt die souverane Staatsraison iiber den theokratischen Supranaturalis- 
mus. Unterordnung der Kirche unter die weltliche Staatsfiihrung, Toleranz der Konfessionen 
(Leibniz hat hier seinem „Systema theologicum** mit eingewirkt; Locke sprach von der 
,,freien Kirche im freien Staat**), rationale Ordnung des Lebens und ein ,,reformlustiger Utili- 
tarismus** (Troeltsch) sind die praktischen Ergebnisse des neuen Geistes. Nicht Irreligiositat 
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und Atheismus sind notwendige Folgen aufklarerischer Gesinnung, wohl aber die Abwendung 
von der Kirche, Uberwiegen des weltlichen Interesses fiber das geistliche, Verdrangung von 
Religion und Kirche aus ihrer tausendjahrigen Vormacht fiber den menschlichen Geist. Die 
Kirchenlehre konnte durch eine „natfirliche Theologie**, eine „Naturreligion“ ersetzt werden, 
indem entweder, wie von Leibniz, Locke und Wolff, die Dbereinstimmung von Offenbarung 
und Vemunft oder, wie im Socinianismus, die Unterordnung der Offenbarung unter die Ent- 
scheidung der Vernunft gefordert wird. Damit aber war ffir die Kirchenmusik das Urteil 
gesprochen; mit dem Wegfall der absoluten Geltung supranaturaler Offenbarung ficl ihr 
Kernstfick dahin. Mit der Naturreligion, mit dem „wahren Christentum“ gab es ffir die Musik 
nur noch einen Entwicklungsweg: hinaus aus der Kirche. Handel, Graun, der spate Tele- 
mann sind ihn gegangen. Ihre geistlichen Werke gehoren dem allgemein-religifisen BewuBt- 
sein einer humanitaren Bildungsschicht der Menschheit an. Bachs spate Kantaten dagegen 
sind letzte Ergebnisse aus zoojahrigem Erbe kirchlich-protestantischen Geistes. 

Das Lied erfuhr durch die pietistiscbe Bewegung den staxksten Antrieb. Die Dichtung beginnt mit 
Spener selbst („Es sei, Herr, deine Giitigkeit'', „So bleibets denn also**; 1676?) und Joh. Jak. Schiitz, 
der in Frankfurt a. M. in der personlichen Nahe Speners lebte („Sei Lob und Ehr dem hochsten Gut**, 
1673). Joachim Neander in Bremen schiagt einen orthodoxeren Ton an und folgt teilweise Paul Ger- 
hardt („Lobe den Herren, den machtigen Konig der Ehren**, „Wunderbarer Konig**, „Der Tag ist hin**). 
Dafl Neander der reformierten Kirche angehorte, hat bezeichnenderweise dem Gbergang seiner Lieder 
in die lutherischen Pietistenkreise keinen Eintrag getan. Kein einziges Festlied oder auch nur eigentliches 
Gottesdienstlied findet sich in seiner Sammlung (1680). Alle sind ftlr den hauslichen Andachtskreis, ftir 
die Reise oder fiir die „christliche Ergotzung im Griinen** gcschrieben; die BuBe, die HeUigung, die Jesus- 
liebe sind ihre Themen, und gleiches gilt vorwiegend fiir alle Dichter der Zeit. Laurentius Laurenti dich- 
tete „Ermuntert euch, ihr Frommen** und ,,Wach auf, mein Herz, die Nacht ist hin** (1700). Von Christian 
Scriver, dem Verfasser des nachst Arndt beliebtestcn Erbauungsbuches („Seelenschatz**) stammt ,, Jesus 
meiner Seele Leben’*, von Adam Drese, der kurz vor Seb. Bachs Amtszeit Kapellmeister in Arnstadt 
war, „Seelenbrautigam, Jesu, Gottes Lamm** (Nelle: „ein Programm des gesamten Pietismus**) und ,,Seelen- 
weide, meine Freude** (1697), von Barth. Crasselius ,,Dir, dir, Jehova will ich singen** {1697). Kaspar 
Schade in Berlin ist der Dichter der quietistischen Texte ,,Ruhe ist das beste Gut** und ,, Meine Seel ist 
stille** (1699). Von Joh. Heinr. Schroder ist noch heute bekannt „Eins ist not** (1697); die Melodic 
stammt aus Adam Kriegers ,,Arien** von 1675. Gottfried Arnold zeig;t ein besonders stark mystisches 
GeprSLge. Seine tiefsinnigen Lieder „0 Durchbrecher aller Bandc**, ,, Herzog unsrer Seligkeiten*' charak- 
terisieren die pietistische Dichtung von ihrer schdnsten Seite; andere, wie „Verliebtes Lustspiel reiner Seelen**, 
schlagen schon den oft betont weltlichen, frivol scheinenden Klang an, der das 18. Jahrhundert kennzeichnet. 

Die Hallesche Schule war besonders produktiv. A. H. Fran eke dichtete ,, Gottlob, ein Schritt zur 
Ewigkeit** (1695), Christian Friedr. Richter „Es kostet viel, ein Christ zu sein** und „Htlter, wird die 
Nacht der Siinden** (1697 und 1698). J. Anast. Freylinghausen, Joachim Lange, Joh. Friedr. Ruopp, 
Joh. Justus Breithaupt, Joh. Daniel Herrnschmidt, Justus Henning Bohmer u. v. a. sind noch 
heute in den Gesangbiichem bekannte Namen. Aus Sachsen und Thiiringen reihen sich an J. Joseph 
Winkler, Ludwig Andreas Gotter, J. Eusebius Schmidt („Fahre fort, Zion, fahre fort**, 1704) u. v. a. 
Zu den besten Dichtem des anfangenden 18. Jahrhunderts gehoren Ernst Lange in Danzig, dessen Lied 
„0 Gott, du Tiefe sonder Grund** (1714) von Schleiermachcr besonders geriihmt wurde, und Friedr. 
Adolf Lampe („Mein Leben ist ein Pilgrimsstand**, „ 0 , wer gibt mir Adlerflilgel**, 1726). 

Die Spatzeit der pietistischen Liederdichtung eroffnet J. Jakob Rambach. In seinen Lied ern werden 
rationalistische Denkweise und rationalistische Form in Alltaglichkeit und Oberdeutlichkeit schon sehr 
wahmehmbar (,,Ermuntre dich, mein bidder Geist**, „Dein Mittler kommt, auf, blode Seele**, ,,Erwiirgtcs 
Lamm**, 1720, 1723 usw.). Obwohl Pietist, gab Rambach 1720 eine grofle Sammlung Kantatentexte 
heraus. Von Karl Heinrich von Bogatzky stammt „Hosianna, Davids Sohn**, von Phil. Balth. Sinold 
(gen. V. Schiitz) u. a. ,,Ich will mich mit dir verloben**. In Kothen bilden Konrad Allendorf, Leopold 
Friedrich Lehr, J. Sigismund Kunth eine Sondergnippe, in Schlesien dichtet Ernst Gottlieb Wolters- 
dorf ausgesprochen rationalistische Lieder, darunter eins in 263 Strophen (Nelle). Dem Wiirtteraber- 
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gischen Pietismus gehoren neben dem I’iihrcr J. A. Bengel Phil. I'riedrich Hiller, Joh. Poscliel, Joh. 
Jakob und Friedrich Karl Moser und Karl Ludwig von Pfeil an. 

Der Herrnhutische Krci.s trieb die rationale Verflachung, Frivolitat und Banalitat sowie die mysti- 
sierende Ekstatik und VersiiClichung ebenso auf die Spitze, wie er durch Oberproduktion eine \vahre In- 
flation des Liedwertes herbeifiihrte. Zinzendorf selbst soli etwa 2000 Lieder geschricben habcii, deren 
Keichweite von Gerhardtscher Schlichtheit bis zu fast psychopath ischer Verstiegenheit geht. Von ihnen ist 
heutc kaum noch etwas unverandert im Gcbraiich. Christian Gregor hat sic fur das Briidergesangbuch 
von 1788 vollig umgedichtet (,, jesu, geh voran" 2. B. ist vierstrophig aus zwei sehr langen Licdern, ,,Herr, 
dein Wort, die edle Gabe*' zweistrophig aus 320 Zinzcndorfschen Strophen zusamraengeflickt). Joh. Andreas 
Kothc ist noch heute in alien Gesangbiichem vertreten mit „Ich habe nun den Grund gefunden*'. 

Der einzige Dichter von iibcrlegencr GroBe in dieserZeit ist Gerhard Tersteegen, der, dhnlich Paul 
Gerhardt, noch einmal ichbetonte (iefiihlshaftigkcit und objektiven Dogmcuigehalt verbindet. Stark 
zur Mystik neigend, wurde er mit seinen Licdcrsammlungen (lyzqff.) der wirksamstc Verbreitcr von Scheff- 
lers (Ang. Silesius') Dichtungen; untcr 672 Liedern finden sich dort 2 von Luther, 10 von l^iul Ger- 
hardt, aber 50 von Scheffler (Muller). A lies libertrieben sentimentalc und rationale Wesen fallt bei 
Tersteegen dahin, eine ,,stillc, zuchtvolle Betrachtung, mchr Meditation als Kontemplation, ein Ausgleich 
zwischen den entgegengesetzten Stromungen ist gefunden, wie er aiinlich nur P. Gerhardt gelungen ist" 
(MtiUer). ,, 0 , Jesu, ineines Lebens Licht", „Nun sich der Tag", ,,Jauchzet, ihr Himmel", ,,Sicgesfurste. 
Fhrenkonig" u. a. sind noch heutc in Gesangbiichem zu finden. 

DaB allc diesc Lieder, ihren 'J hemen entsprechend, in das Haus und die Privatgemeinschaft gehoren 
und daB nur langsam weniges da von in den Gottesdienst und in die Gemeindegesangbiicher ubergeht, 
ist bei dem Verhkltnis von Kirche und Pietismus sclbstverstandlich. Wie im 17. Jahrhundert (vgl. 
S. 128) uberliefern die Gemeindegesangbiicher vorvviegend den alten luthcrischen Liederstamm, dem sie 
wccbsclndc Auswahlen ncuer Lieder beigeben. Die Gesangbiichcr der Zeit lassen aber einen aufschluB- 
reichen Blick in den (iegensatz zwischen der Cbcrlicferimgstreue der Orthodoxie und der antihistorischen, 
verstandesmaBig-aufklS,rerischcn Haltung des Pietismus tun: erstens wird die Ubcrlicfcrung mehr und mchr 
verworfen, je pietistischer ein (iesangbuch ist, und die alten Dichtungen mtissen sich diegrdbstenlTmarbeitun- 
gen, Abflachungen, Rationalisicrungcn gcfallen lassen, und zweitens werden zunehmend immer mehr von 
den alten Texten abgestoBen, je pietistischer und rationalistischer die Gcsangbuchcr gcrichtct sind. Gesang- 
biichcr, wie das von Porst in Berlin (1708 u. o.), das von Rambach in GieBen (1735), das Hannoversche 
{1740), setzen in radikalstcrWcisc die ,,Verbesserung" der alten Texte fort, mit der das ausgehende 17. Jahrh. 
begonnen hatte (vgl. S. 128), und in den Liedersammlungen der 2. Haifte des 18. Jahrhunderts (Diterich, 
1765, usw.) wird dann systeinatisch der Grund und Boden der protestantischen Dichtung umgegrabon. 

Das Gesangbuch von Daniel Speer (Stuttgart, 1692; 316 Lieder mit Melodie und GeneralbaB) ,,er- 
offnet die Rcihe der Choralbiichcr des 18. und 19. Jahrhunderts" (Zahn) sowohl durch die Notierung als 
durch die Auswahl der Mclodien, die spatere Gesangbucher vielfach libernehmeii. Das gleichzcitigc Ge- 
sangbuch fur Wolfenbiittel von II. G. RcuB (1692) zeigt schon das Eindringen franzdsiseher Opem- 
melodien. Ein Bdhmisches Briidergesangbuch diescr Jahre (Lissa, 1694) ’st im wescntlichen eine Neuauflage 
des von J. A. Comenius 1661 herausgegebenen und beweist den vorlaufigen Konservativismus der Briider- 
Unitat, indem cs noch keine pietistischen Idcdcr aufnimmt. 1692 aber erschien auch schon das erste aus- 
gesprochen pietistische Liederbuch, von Andreas Luj^pius in Wesel 1692 hcrausgegeben ; 1697 folgte 
J. G. llassels ,,Geistreiches Gesangbuch", zuerst in Halle erschienen, 1698 in Darmstadt neu aufgelegt, 
der unmittclbarc Vorgangcr des fiir das gauze 18. Jahrhundert fiihrcnden „Geistreicheii Gesangbuches" 
von J. Anastasius Freylinghausen, erschienen im Hallischen Waisenhause in 2 Teilen 1704 und 1714 
(i. Teil 19 Auflagcn bis 1759), beide Teile zusammen, stark vcrmchrt, herausgegebeii von Gotthilf August 
Francke 1741 (1771). Fiir Berlin und weite leile PreuBens wurde das maBgebende Liederbuch das von 
Joh. Porst (1708, erweitert 1713 u. 0.). Daniel Vetters ,.Kirchen- und Hausergotzlichkeit" (Leipzig 1709 
und 1713) laBt jedemLiede, das im einfachen Orgelsatz gegeben wird. eine „gebrochene Variation" fiir das 
J^lavicr folgcn und verbindet so den Kirchcngebrauch mit der damals rcich gepflegten hauslichen Choral- 
variation. Vorwiegend findet sich der Typus des „amtlichcn" Liederbuches fur einzelne Stadte oder 
Territorien, das dem ,,Stamme" eine Reihe neuer Lieder beigibt. Aus der uniibcrschbaren Reihe — Zahn 
kennt von Speer, 1692, bis zu den Oden von Gellcrt und Doles, 1738, iiber 150 Gesangbucher — sei 
nur hingewiesen auf die Gesangbucher von Gotha (Christian Friedr. Witt, 1699, 1715). Darmstadt 
(Christoph Graupner, 1728), Xiirnberg-Bayrcuth-Onolzbach (Cornelius Heinrich Dretzel, 1731), Hessen- 
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Homburg (1734), Frankfurt a.M. (Job. Balth.Konig, 1738), Kurpfalz ( loh. Martin S pic U, Heidelberg 174O 
usw Die Schweu bringt zwei bedeutendc Sammlungen (Job. Ludwig Steiner, Ziiricb, 1723 und 1735. 
und Joh.KMpar Bacbofen, Ztlricb, 1727) bei. In dieseReihegebortauebdasNaumburg-Zeitzsebe Gesang- 
Cbnstian Scbemelli 1736 berausbraebte und das durcb seinen musikaliscben Bearbeiter 
Seb. ®3,ch Beruhmtheit erlaugte. Bach hat selbst einc Liedmelodie (,,VergiB mein nicht. dii allerliebstcr 
Gott“) bcigesteuert. Allenfalls konnten noch zwei weitere {„Komm, siiflcr T()d“ und ,,Dir. dir, fehova 
will ich singen“) von ihm stammen. Allc ihm sonst zugeschriebcneii Lieder gehoren ihni nicht ‘an. 

Dcr Gewinn fur die Musik war trotz der reichen Liedproduktion gering. Weisen, wie die noch heute 
gesungenen zu ,,Seelenbrilutigam“ oder zu ,,Wunderbarer Konig" sind nicht Ausnahmen, sondcni Norm. 
Die Mengc des Vcrbrauchs stcht schon in textlicher, besonders aber in musikaliscluT llinsicht ini urn- 
gekehrten Vcrhaltnis zur Qualitat. Das deutsche Lied — auch das weltlichc bofindet sich auf einem 
Tiefpunkt seiner Cieschichtc. Von der franzosischen Oper her tritt cine t 'borsch wemmung Deutschlands 
mit lanz- und Air-Melodien ein, die zu einer Entwurzelung des weltlichcn und einer bedcnklichen Ver- 
weltlichung des Kirchenliedes fiihrt. Die geistlichen Behdrdcn protestieren : ein Wittenberger Fakultats- 
gutachten von 1716 Ichnt sich ausdriicklich gegen die lockeren, hiipfenden, springenden Melodicn auf 
(Kummerle), und die zahllosen Klagen der Geistlichen von Quistorj) und GroBgebauer (vgl. S. 102) 
an liber Spener, Muscovius 11. v. a. munden in die Polemik gegen die Kunstmusik iiberhaupt und die 
neue Kantatenmusik insbesonderc. wie sie von Job. Treinrich liuttstedt, Christian Gerber, Joach. 
Meyer, Joh. (xuden u. a. ansging (Graff; Spitta 1 ). (ieorg Bronner (Hamburg, 1713) versieht die Melo- 
dien mit franzosischen Tcmj)oangaben. Ct. Philipp 1 eJeniann (Hamburg, 1730) heilt cine Anzeige der Ab- 
weichungen von den gewdhnlichen Melodien fiir ndtig, berechtigtcrweisc, derm Hand in Hand mit den 
,,Verbesscr ungen der Texte gingen damals die der Melodien: die alten Weisen wurden vielfach verstiimmelt, 
glattgeschliffen und in Taktschemata gepreBt. Um 1730 ist das Verfahren der Parodie in vollem Schwunge: 
bedcnkenlos wurden um der PopularitS-t willcnOpernariettcn und TSlnze mit geistlichen Liedertexten versehtm. 
Das Hannoversche Gesangbuch von 1 7210/41 veriinstaltet die Melodien durch zahlreiche Verzierungen. 

Je pietistischer Ursprungsort und Verfasscr eines Idederbuches, um so geringer ist in der "Rcgel der 
inusikalischc Ertrag. Uingekehrt bedeutet die Musik zu Heinrich Elinenhorsts, des orthodoxeri Ham- 
burger Theologen, Dichiungen einen relativen (upfclpunkt damalig(5r geistlichcr Liedkunst. Wenii auch 
Hlmenhorsts lendenz dahin ging, die von Kist cingeschlagem* Linie weitcr zu verfolgen, so gehoren doch 
seine Dichtungen tatsachlich zu den plattcsten Produkten pietistisch beeinfluBter orthodoxer Literatur. 
Musikalisch bedcutend sind sic dadurch geworden, daB, wie ]>ci Kist, gute Musiker am Work waren: Joh. 
Wolfgang Franck, der Hamburger Opernkomponist, Peter Laurentius WockenfuB, Kantor in Kiel, 
und vor allcm Georg Bdhm, damals Luneburger Johannis-Organist. In den ersten Ausgaben (ab 1680) 
kommen nur Melodien von Franck vor, an der h'tzten (1700) dagegen sind auch Bcihm und WockenfuB 
maBgebend beteiligt. Francks Weisen lasscn in den verschiedenen Ausgaben di(i Wandlung von Kists 
gewollter Volkstiimlichkeit zu einem stark arios beeinfluBten, vielfach schon virtuosen Sololied erkennen. 
Ein Ided aber wie Bohms ,,Bringet meinen Herrn zur Kuh*', Bachsche Matthauspassionsklangc fast 30 Jahre 
vorwegnehmend, gelingt auch den beiden andern trotz des sonst hohen Niveaus nicht. 

Die Briicke zwischen dcr Volkstiimlichkeit des Gemeindegesangs und dem Bildungsanspruch der 
Kunstmusik schlcigt auch in diesem Zeitalter die Or gel. Hire Aufgaben haben sich in nichts gegentiber der 
vorigen Epochc geandert (vgl. S. I28ff.). Hire Formen hingegen haben gewechselt. Die Choralfantasie 
war inimer mehr Virtuosenstiick geworden und drSlngtc aus der liturgischen Praxis hinaus; sie fand in 
J. Adam Rcinken (1623 1722, Hamburg), Peter Morhardt (Liincburg), Dietrich Buxtehude (1O37 

bis 1707, Liibeck), Nik. Bruhns (1665 — 1O97, Husum), Vincent Ltibcck (1654 Hamburg) letzte 

bedeutendc Meister. Die Choral variation iiltcrcn Stils, noch gut vcrtreteii durch Georg Friedrich 
Ley ding (gcb. 1664), V. Liibeck u. a., weicht mehr und mehr dem cinstrophigen Choralvorspiel, das in 
Nik. Hanff (1630 1706, Schleswig) und Daniel Erich (gcb. um 1660) giitc Komponisten, in Dietrich 

Buxtehude seinen Hauptmeister hat. Die kleine P'orm drangt mehr und mehr in den Vordergrund, sie 
wird zum GefSlB einer bis dahin der Orgel fremden, veriniierlichten Auslegung des Choralinhalts und kann 
so als das Ergebnis der pietistischen Strdmung auf dem Gebiet dcr Orgelnuisik ange.sprochen werden. 
Gerade hierin ist Buxtehude unubertrefflich geweseii, und l^achs bcruhmte FuBreise von Arnstadt 
nach Liibeck (1705) hat wohl nicht zum weiiigsteii dem Meister der Choralinterprctation gegolten. 

Die bis dahin dominierende nordd(‘ntsche Schule wird in den letzten Jahrzehntcn des 17. Jahr- 
hunderts durch die m itteldcu tsche fortschreitend abgelost. Gegen das Virtuosentum der norddeutschen 
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Meister stellt sie eine neue Simplizit&t und eine kantable Liedhaftigkeit, die sich mit einer ganz geschlossenen 
Formtradition verbindet und in Choralpartita, Choralfuge und neuen Vorspielformen ihren Niederschlag 
findet. Im Mittelpunkt steht Job. Pachelbel (1653 — 1707), der in alien drei Gattungen Meister ist und 
in der Kombination von Choralfuge (als breit ausgefuhrter Quasi- Vorimitation des Chorals) und cantus 
firmus-Bearbeitung (als ciner Art Einzelvariation uber schlichtem Begleitkorper) eine der fur Seb, Bach 
maflgebcnden Formen gebildet hat. Die Choralpartita (eine Obemahme der weltlichen Klavierliedvariation, 
ja teilweise suitentanzSthnlicher Bildungen auf den Choral) pflegen neben Pachelbel besonders Joh. Krieger 
(Greiz, Zittau, 1651 — 1735), Joh. Mich. Bach (Gehren, 1648—1694), Joh. Heinrich Buttstedt (Erfurt, 
1666—1727), Andreas Nik. Vetter (Erfurt, Rudolstadt usw., 1666—1710), Joh. Bernhard Bach (Eisenach, 
1676—1749) u. a. Die Choralfuge ist schon vor Pachelbel vorgebildet bei Joh. Rudolf Ahle (vgl. S. 122), 
Heinrich Bach (Erfurt, 1615 — 1692), Joh. Christoph Bach (Eisenach, 1642 — 1703), Joh. Friedrich Alberti 
(Merseburg, 1642 — 1710), Joh. Mich. Bach, und wird von alien jiingeren Meistem fortgesetzt, so von Friedr. 
Wilhelm Zachow (Halle, 1663—1712), Andreas Armsdorf (Erfurt, 1670—1699) usw. Die kleine 
Choral vorspielform findet einen Hauptvertreter in Joh. Gottfried Walt her (Weimar, 1684 — 1748), 
der unter Seb. Bachs unmittelbaren Zeitgenossen als einziger ihm in der Orgelmusik einigermaBen 
vergleichbar ist. 

Mit seinem ,,Orgelbuchlein'* (entstanden in Weimar, vollendet nach 1717 in Kothen) hat Seb. Bach 
in freiem AnschluB an die Formen der Choralpartita (Dietrich) einen neuartigen Vorspieltypus geschaffen, 
eine Art letzter Konzentration aus den kleinen Orgelchoralformen aiterer Meister und zukunftweisenden 
neuen Bildungen. In scharfster Knappheit wird der meist in der Oberstimme liegende, haufig kanonisch 
von einer anderen Stimme verdoppelte Choral von (meist 3) Obligatstimmen begleitet, deren jede in sich 
motivisch selbstandig und quasi-ostinatohaft behandelt ist. Dabei ordnet sich die strenge Form jedoch 
vollig der Deutung unter: der Inhalt des Chorals bestimmt die Erfindung der (nicht aus der Choralmelodie 
gebildeten) Gegenmotive, die Technik des Satzes, die Harmonik, Rhythmik usw. So kommt es zu einer 
stark gefuhlsbetonten musikalischen Auslegung des Wortes, die in Stiicken, wie „0 Mensch, bewein dein 
Stinde groB'', ihren Hohepunkt erreicht hat (die von F. Dietrich und anderen versuchte Symboldeutung 
der Kanons im Orgelbtichlein sowie der Zahlenverhaitnisse in spateren Bachschen Orgelwerken scheint 
voriaufig noch wenig beweiskraftig) . 

Ftir Seb. Bachs Orgelbiichlein ist die obenerwahnte Technik der Choralpartita, besonders nach 
Georg Bohms (Liineburg, 1661 — 1733) Vorgang bestimmend gewesen (Dietrich). Bachs eigenc Partiten, 
durchweg Friihwerke, bewegen sich auf der gleichen Linie, wie sie von den Vorgangem innegehalten wurde. 
Seine Choralfugen schlieBen formal an Pachelbel, in ihrer Kolorierungstechnik an Tunder und 
Buxtehude an, gehen aber spater ganz eigene Wege und erweitem die Form in selbstandiger Weise. Sie 
endigen schlieBlich bei konzerthaften, sehr souveranen Bildungen, die von der eigentlichen Fuge weg- 
fiihren und in die spaten groBen Choralarbeiten Bachs miinden. 

Die sog. „groBcn Choralbearbeitungen** Bachs, seiner spatesten Zeit angehorend (HI. Teil 
der Klaviertibung, 1739; 6 Schublcrsche Chorale, etwa 1747; 18 Chorale, gesammelt gegen 1750), ver- 
einigen alle diese Typen. Ihr Charakteristikum liegt darin, daB immer mehr die Selbstandigkeit der Gegen- 
stimmen, ihre freie Erfindung und ihr Ausbau zu groB angclegtcn periodisch-ostinaten Liedsatzen hervor- 
tritt, in die der Choral als Gegensatz eingebettet wird. Hierin ist Georg Bohm dor entscheidende Vor- 
ganger Bachs gewesen. F. Dietrich weist auch von Joh. Bernhard Bach und Georg Friedrich Kaufmann 
(1679-1735) her Starke Anregungen nach. In diesen „groBen Orgelchoraien** hat Seb. Bach seine letzte 
Form gefunden. Sie haben dem protestantischen Orgelchoral bis heute die „endgultige“ Gestalt auf- 
gepragt. An sie haben Bachs Schuler angeknupft (Joh. Ludwig Krebs, Friedr. Aug. Horn ilius und 
dessen Schuler Christian Gotthelf Tag, Joh. Christian Kittel u. a.); in ihnen hat Max Reger die Vor- 
bilder ftir seine Reform der Orgclkomposition gewonnen. 

In Bachs Spatwerken hat der protestantische Orgelchoral einen Gipfel seiner Entwicklung 
erreicht zu einer Zeit, als die alten, groBen Formen der Vokalmusik sich bereits im Abstieg 
befanden. Fiir das Lied wurde dieser Umstand oben dargelegt. Die Orgelmusik, beruhend 
auf dem Gemeindechoral, der Gemeinde verstandlich und gleichzeitig von hochstem technischem 
und geistigem Anspruch erfiillt, ist ein getreues Abbild der Zeit: von ihrer orthodoxen Grund- 
lage aus nahert sie sich dem pietistisch-gefiihlshaften Streben nach VerinnerUchung und Aus- 
legung, versenkt sie sich in den Gehalt der Worte, empfindet den Schmerz der Passion, die 
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SiiBigkeit der Jesusliebe nach und voUzicht so die ersehnte brautliche Vereinigung der Seele 
mit Christus. Die fiir diese Orgelmusik grundlegende Spannung zwischen der Gegebeii' 
heit des geoffenbarten Wortes (das im Choral ja nur in einer Umformung, nicht in wesent- 
licher Veranderung erscheint) und der gefuhlsbctonten Bezogenheit des Ich auf dieses Wort, 
diese Spannung bildet gleichzeitig den Schlussel fur das Verstandnis der gesamten VokaT 
musik der Bach-Zeit. Der gleiche fundament ale Gegensatz, der ctwa in Bachs spa ten Orgel- 
choralen substantiell gegeben ist durch den Kontrast zwischen Choral und selbstandig-lied~ 
haftem, anscheinend unbezogenem, in Wirklichkeit aberinterpretativgemeintem Gegenstimmen- 
komplex, erscheint in samtlichen Vokalwerken Bachs und seiner unmittelbaren Vorganger 
undZeitgenossen. Erist dieim tiefsten Grundegestaltbildende Kraft dieses Zeitalters. 
Ihre primare Erscheinungsform ist meist der textlich-substantielle Gegensatz zwischen Bib el- 
wort und freier Dichtung. Der Choral kann dabei als drittes gegensatzliches Element 
Oder als Vertreter des Schriftwortes gegeniiber der freien Dichtung oder auch umgekehrt 
als Auslegung gegeniiber dem Bibelwort erscheinen. Zugrunde liegt stets der ideelle Kon- 
trast zwischen Offenbaruhg und Deutung, Gott und Mensch, Logos und Fleisch. Von hier 
aus bestimmt sich die Gegensatzlichkeit der musikalischen Substanz, die ihrerseits wiederum 
die treibende Gestaltungskraft des einzelnen Werkes ausmacht. 

Es ist oben gezeigt worden (vgl. S. iiSff.), wic sowohl die Historien- als die Spruch- 
komposition in cine bestimmte Entwicklungsrichtung drangten: durch die Aufnahme kontem- 
plativer Textpartien bereitete sich in ihnen langsam jene innere Spannung vor, von der soeben 
die Rede war und die fiir die Historie zum Oratorium, fiir die nicht erzahlenden Texte zur 
Kant ate fiihrte. Diese beiden Gattungen haben in der Folge alle produktiven Krafte an 
sich gezogen. Der Verfall der alteren Behandlungsweisen war die Folge und Voraussetzung 
ihres Aufstieges. DieFormen der Choral- und der Figuralhistorie verschwinden (dieChoral- 
historie fiihrt noch ein entwicklungsloses Traditionsdasein bis in das 19. Jahrhundert hinein). 
Das Vokalkonzert iiber Psalmen-, Evangelien- oder sonstige Bibeltexte verliert seine 
Selbstandigkeit und geht mit der madrigalischen Dichtung die Kombination zur Kantate ein. 
Die Motette vollends gerat seit der Zeit Hammerschmidts, Tunders, Ahles usw. in zu- 
nehmenden Verfall; ihre Kraft hatte im reinen Bibelwort gelegen. Aria, Rezitativ und freie 
Dichtung verdrangten sie auf ein Nebengebiet: sie wurde Umzugsmusik der Kurrenden zu 
Weihnachten und Neujahr, Gelegenheitsmusik zu Hochzeiten und anderen Anlassen und 
beliielt einen festen Platz auBcrdem nur in der Begrabnismusik (Grabmusik, nicht fiir den 
Trauergottesdienst). Da gleichzeitig die vokale Konzertmusik mit obligaten Instrumenten 
sich immer starker in der Kirche ausbreitet und die Leistungsfahigkeit der Ch5re immer mehr 
zuriickgeht (S, Bach selbst muBte damit in der Lcipziger Thomaskirche die schlechtesten 
Erfahrungen machen), mindern sich Ansehen und Pflege der Motette reiBend. 

Hauptpflegestatte der Motette bleibt Sachsen-Thuringen, wo im ganzen 18. Jahrhundert die Gattungs- 
tradition meist von kleinen und kleinstcn Meistern fortgesetzt wird. Ihre besten Vertreter sind der Eisenacher 
Joh. Christoph Bach und sein Bruder Michael in Gehren, Phil. Heinrich Erlebach (Rudolstadt, 1657 
bis 1714), der aber auf alien anderen Gebieten (Lied, Instrumental mu sik, Kantate) weit besseres leistet 
als auf diesem mifiachteten Nebenfeld, und Georg Bohm. Stehen Seb. Bachs Werke schon auf alien 
ubrigon Gebieten hoch iiber dem Durchschnitt seiner Umgebung, so fclllt doch diese Tatsache nirgenda so 
stark ins Gcwiclit wie auf dem der Motette. Seine sechs hierher gehorigen Arbeiten iiberragen turmhoch 
alle Ubrigen Komponisten, selbst den unter den zeitgenossischen Motetten meistern verhaltnismaBig sehr 
hochstehenden Georg Phil. Telemann. Eine groBe Zahl kleiner Namen tritthinzu: Joh. Topff, Friedr. 
Erhard Niedt, Nik. Niedt, Georg Theodor Reineccius, der sehr produktive Liebhold, Christoph 
Lausch, Joh. Phil. Kafer, Gottfried Vockcrodt. Konrad Wagner u. a. m. 
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Fiir ihre eingeschrankten Zwecke hat die Motette dicser Zeit einen feststehenden Typus ausgebildet: 
der eigentliche Spruchsatz ist gegen die Schutz-Hammerschmidt-Zeit auBerst vereinfacht, meist 
ganz akkordisch; an ihn angehangt Oder (hSlufiger) w^hrend seines letzten Teiles erklingt im Sopran ein 
Choral, So wird (auf primitive Weise) der oben fiir die Orgelmusik gezeigte und nun fiir die gesamte Vokal- 
musik grundlegende Gegensatz Bibeltext— Auslegung subs tan tiiert. Beste Leistungen dieser Art (Tele- 
mann, „Selig sind dieToten"; Joh. Christoph Bach, „Herr, wenn ich nur dich habe“) weisen doch stets 
darauf hin, wie wenig Bedeutung die Koraponisten der Gattung beimaBen und bleiben weit hinter Seb. 
Bachs Motetten zuriick. Diesc verknden den Typus grunds&tzlich zwar nicht, entwickeln aber aus 
der zugrunde liegenden Textspannung Riesengebilde von kiihnsten Gesamtkonzeptionen. Am deutlichsten 
geschieht das in der wohl friihesten Motette „Jesu, meine Freude" (vor 1723). Die 6 Strophen des 
Sterbechorals wechseln mit den Versen i, 2, 9, 10, 11 aus Romer VIII. Kerngedanke ist der Gegensatz: 
Fleisch— Geist. Er bestimmt die musikalische Konstruktion, die in vollkommener Symmetrieanlage (Teil 
1 = IT, Teil 2 wesentlich = 10, 3 entspricht 9, 8 ist analog 4 gcbildet, jeweils auf einander entsprechende 
Textc) um einen Zentralteil gclagcrt sind, der nun seinerseits den Kerngedanken textlich in scharfster Zu- 
spitzung (,,lhr aber seid nicht fleischlich, sondern geistlich”), musikalisch in der konzentriertesten Form 
(Fuge) darbietet. Eine Gesamtkonzeption, die nur Seb. Bach aufbringen konnte. Gleiches gilt, nicht 
immer in derselben Deutlichkeit, grundsatzlich fiir die iibrigen Motetten, unter denen „Der Geist hilft 
unsrer Schwachheit auf“, ,,Singetdem Herrcn'* und „Furchtc dich nicht'* (wohl alle um 1727/30) die aus 
der Spannung zwischen Offenbarung und Deutung entspringende Anlage deutlich aufzeigcn, wahrend 
„Komin, Jesu, komm**, 2 Strophen cines Liedes, wovon die zweitc als einfache ,,Aria**, die erste gewisser- 
maBen als monumental iiberdimensioniertc, zeilenweis kontrapunktisch behandelte Liedform dargeboten 
wird, wesentlich abweichenden Typus zeigt (sie i.st eigentlich nur ein in groBten MaBen angelegtes Grabbed). 

Den absterbenden Gatt ungen des Liedes und der Motette nun trat als frisch aufstrebender 
Mitbewerber die K a n t a te gegeniiber. Die literarische Gattung der Kantaten d i c h t u n g , die 
die friihere gelegentliche Einlage einzelner madrigalischer Dichtungen in kirchliche Texte 
um 1700 ersetzte, war es, die alle Krafte und Interessen auf sich zog. Fiir Mich. Praetorius 
war das gleichberechtigte Nebeneinander von „Cantio“ und ,,Contio“ (vgl. S. 103) die Ideal- 
forderung gewesen. DaC man jetzt in einer abgeschlossenen, mehrgliedrigen Dichtung gleich- 
sam einen ganzen Gottesdienst mit Schriftverkiindung, Schriftauslegung und Gemeindechoral 
in sich vereinigen, daB der Musiker in ihr gleichzeitig als Gemeinde, als Individuum (,,christliches 
Gemut“), als Prediger und als Evangelist oder Prophet sprechen konnte, daB also von fest- 
stehenden Blickpunkten aus ein und derselbe Gegenstand in prismatischer Brechung an- 
geschaut, in seine Spektralfarben zerlegt und mit den seinen Einzelinhalten entsprechenden 
musikalischen Mitteln ausgedriickt werden konnte, das libte einen Zauber auf die damaligen 
Musiker, Dichter, Theologen, ja aber groBenteils auch auf die Gemeinden aus, der heute kaum 
vorstellbar ist. Es war wie in der gerade im ersten Aufbliihen begriffenen Opera seria : bestimmte, 
festgelegte Betrachtungsweisen an einen idealen Gegenstand anzulegen und diese typisierten 
Anschauungsformen in rationaler Anlehnung an das betreffende Situations- oder Charakter- 
bild mit musikalischen Mitteln in die Sphare einer reinen Zustandlichkeit zu erheben, das war 
ja auch dort die Aufgabe. Bei dem groBen Aufstieg der Oper stand die protestantische Kirchen- 
musik nicht abseits; zum letzten Male verband sie sich in voller Aktualitat dem geschicht- 
lichen Werden. 

Die Kirchenmusik des Renaissance-Zeitalters hatte sich auf das Schriftwort (oder seine 
Metamorphose in den Choral) als auf das Geoffenbarte schlechthin bezogen. Der Barock in 
seinem Beginn und seinem Hohepunkt (Schiitz-Zeitalter) hatte die symbolische oder psycholo- 
gische Auslegung der Schrift im Sinne individueller Auffassung durchgefiihrt und war zu 
einer aristokratisch-personalistischen Ausdruckskunst kat* exochen gelangt. Der Spatbarock 
(Schiitz-Schule, Hammerschmidt, Tunder, Schelle, Buxtehude, Pachelbel usw.) erweitertc 
die Aufgabe durch die Zufiihrung freier Texte in einer mehr zufalligen, ausschmuckenden. 
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situationsschUdemden Art. Die letzte Zeit des Barock (Bach, Handel) nun verlegte das Ge- 
wicht vom Schriftwort zunachst ganz weg auf die Auslegung und die Auslegenden (alle- 
gorische Personifizierungen), erreichte hierin ein Extrem individualistischer Affektivitat, 
die aber gleichzeitig eineTypisierung im Sinne bestimmter, immer wiederkehrender Haltungen 
erfahrt, und vollzieht von hier aus eine allmahliche Umkehr; Erdmann Neumeister, 
Hamburger Prediger und geschworener Pietistenfeind, der in der Kantate die Entwicklung 
ebenso fiihrt wie im Oratorium die Hamburger Hunold-Menantes, Postel und spater 
Brockes, beginnt in seinen ersten Kantatendichtungen (lyooff.) mit ganz freien (an der 
italienischen, weltlichen Kantate orientierten) Paraphrasen fiber Bibeltexte in Form von Kezi- 
tativen und Arien und schreitet erst dann (vom 3. Jahrgange, 1711, an) zur Wiederaufnahme 
des Chorals und des Bibelwortes (5 Jahrgange Kantatentexte in seinen „Ffinffachen Kirchen- 
andachten", 1716, zweiterTeil 1726, ein dritterTeili752). Die Aufgabe hatNeumeister prak- 
tisch und theoretisch (Poetik, 1707, herausgegeben von Hunold) festgelegt: ein durch das de 
tempore oder die Gelegenheit gegebener Textgedanke ist in seine verschiedenen Ansichten zu 
zerlegen; diese werden durch bestimmte ,.Kunstgriffe“ in die stehenden Formen von Rezitativ 
und Arie gegossen, die so beschaffen sein mfissen, daB sie je einen Affekt enthalten und durch 
ihn Oder durch ein Bild, ein Gleichnis usw. dem Komponistcn die Handhabe zu rationaler An- 
knfipfung bieten. Die normative Musikasthetik der Zeit verlangt vom Musiker, daB er den 
Textinhalt „nachahme“ und aus dieser Nachahmung seinerseits typische Formen bilde. 
So kommt die Gleichartigkeit der zahllo.sen Kantatentexte und die Typik der musikalischen 
Formen und Ausdrucksmittel (Themenbildungen usw.) zustande. Nicht „literarischer Tief- 
stand“, sondern die Festlegung bestimmter Betrachtungsweisen, Zuweisung bestimmter 
schildernder und ausdrfickender Aufgaben an den Musiker und Unterordnung der Dichtung 
unter die affektdarstellende und affektweekende Kraft der Musik, das ist die textliche Situation 
ffir die Kantate, wie sie seit Neumeister feststeht. DaB hierin eine hohe Aufgabe erblickt wurde, 
zeigt die stattliche Reihe grfiBerer und kleinerer Dichtemamen: Chr. Postel, N. Konig, 
B. Neukirch, B. Menke(i7io), Corvinus (1710), Woltereck (1712), Christian Gfinther, 
Richey (Mfiller). Gottsched, Christian Weiss, Salomo Franck (bis 1717), dann Henrici- 
Picander, Marianne von Ziegler sind (neben Neumeister) Seb. Bachs Textdichter. 

Der Starke Widerstand, der von den I'ragern des Pietismus (s. o.) gegen die „opcmhafte“ 
Kirchenmusik der Kantaten ausging und sich in einer ausgedehnten Kontroversliteratur 
niederschlug, zeigt, daB manche Kreise in ihr eine Verweltlichung erblickten. Historisch ge- 
sehen bedeutet das, daB die Widersprechenden den Aktualitatstrieb der Kirchenmusik nicht 
mehr verstanden: prinzipiell hatte man die gleichen Argumente gegen Lee liner, Schfitz 
Oder Buxtehude auch schon erheben konnen (fiber ihr gelegentliches Auftauchen s. o. S. 102) ; 
daB es nur in unbedeutendem MaBe geschah, beweist die Lebensverbundenheit der Kirchen- 
musik in jener Zeit. Ein letztes Mai setzte sich jetzt das Gegenwartsgeffihl gegen die Reaktion 
durch. Die Muscovius, J. H. Buttstedt, Christian Gerber, Joachim Meyer, Guden usw. 
vermochten sich gegen die Christian Schiff, Neumeister, Tilgner, Motz usw. nicht durch- 
zusetzen; und als vollends Joh. Mattheson seine scharfe Klinge zog, war der Kampf rasch 
entschieden. 

Von der musikalischen Seite her war die Entwicklung (vgl. S. 121 — 123) bis zur Ausbildung 
der Aria, der Durchsetzung der alteren Motetten und Konzertformen mit monodischen, ariosen 
Oder auch mehr rezitativischen Sologesangen, gleichzeitig bis zur konzertartigen Choral- 
variation vorgeschritten. Alle diese Elemente konnten sich auf die verschiedenartigste Weise 
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durchdringen. Es zeigt sich in ihnen eine zunachst ganz autochthon-deutsche Entwicklong 
(wenn man von den allgemeinen , stSndig hineinwirkenden italienischen und franz5sischen Vor- 
bildem, die etwa in der Hamburger Oper R. Reisers angesammelt sind, absieht) ; eine spezielle 
neue Rezeption italienischen Stilgutes anztmehmen, ist anfangs unndtig. Erst im 2. Jahr- 
zehnt des 18. Jahrhunderts dringen von der Seite der entstehenden Opera seria her das Secco- 
Rezitativ und besonders die dreiteilige Da capo-Arie ein. Ihre Wirkimg auf die neue Stil- 
bildung ist aber vielfach iiberschatzt worden, und selbst ein so radikal-modemer Theoretiker, 
wie Mattheson, verficht nachdriicklich den Unterschied zwischen „theatralischem“ und 
„kirchlichem“ Stil auch in der „theatralischen Kirchenmusik“ der Kantaten und Oratorien, 
Je mehr von dem protestantischen Kantatenschaffen um 1700 ans Licht kommt, lun so klarer 
tritt die Tatsache hervor, daB in den musikalischen Mitteln und Formen weitgehende Selbstan- 
digkeit gegeniiber der Oper waltet. 

Aus der textlichen wie musikalischen Entwicklung lassen sich fiir die Kirchenkantate 
dieses Zeitraums vier Abschnitte deuthch unterscheiden. In einem ersten, der bis etwa 1710 reicht, 
kommt durch das Anwachsen der freien Textteile, das allmahliche Zunehmen der Betrachtung 
und durch die musikalische Entwicklung der Kantate zur selbstandigen, vielteiligen GroB- 
form ein Fnihstadium zustande, dessen Charakteristikum die bunte, oft regellose und iiber- 
reichliche Vermischung der Bestandteile ist. Es kommt gewissermaBen darauf an zu zeigen, 
was fiir erbauliche Einfalle und Gedanken sich mit dem Haupttext verbinden lassen, tmd 
das Resultat ist eine Art „Erbauungskantate“. 

Um 1710 ist durch das Uberwiegen bzw. die AUeinherrschaft der Kontemplation, den 
AusschluB von Bibelwort und Choral, die Sublimierung des kirchlichen Textes in seiner gedank- 
hchen Zerlegimg und die AUegorisierung der Betrachtungstrager ein librettistisches Extrem 
erreicht, an dem die Musiker und die kleineren Dichter im 2. Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts 
meist noch festhalten. Uber das vorher verkiindete Schriftwort des Tages oder einen analogen 
Text predigen Dichter und Musiker. Die so entstandene „Predigtkantate“ bildet das 
zweite Stadium der Entwicklung, das durch das Fehlen oder die lediglich akzessorische An- 
wesenheit von Bibelwort und Choral ausgezeichnet ist. 

Als nach Neumeisters Vorgang die Restitution von Bibelwort und Choral erfolgt ist, 
tritt die Kantate in ein drittes Stadium iiber, in dem die auseinanderstrebenden Textbestand- 
teile in Widerstreit zu der natiirlichen Tendenz der Musik nach formaler Einheit geraten. 
Einem als zentral und konstitutiv behandelten Schriftwort wird eine Kette von mehr oder 
weniger locker gereihten Betrachtungen angehangt. Da der Nachdruck auf dem Gegeniiber 
von Kontemplation imd Bibelwort liegt (das durch Choral ersetzt sein kann) und dieses fiir 
gewohnlich den Perikopen entnommen ist, kann man von einer „kontemplativen Peri- 
kopenkantate“ sprechen. 

Diese drei Stadien gelten ziemlich allgemein, wenn auch eine allzu scharfe Abgrenzung einen 
der geschichtlichen Realitat widersprechenden Schematismus bedeuten wiirde. Bach macht 
sie ebenso durch wie Telemann, die friiherenauch Kuhnau, diespateren Graupner oder 
Stolzel. Das dritte Stadium zeigt schon in seiner divergierenden Tendenz den nahenden 
Niedergang: um 1730 war die iiberzeugende Kraft des Pietismus bereits im Schwinden, und 
aufklarerische Tendenzen begannen den Boden zu zermiirben. Das vierte Stadium der Kan- 
tatenentwicklung ist daher ein reines Auflosimgsstadium. Bach geht entweder zu einer Art 
dramatisierender Spruchkantate iiber, in der aus dem Bibeltext ein GesprSch (nach 
Art des alten Dialoges, vgl. S. Ii6f., I2if. usw., jedoch in sehr ausfiihrlichen Formen) ent- 
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wickelt wird, oder aber er wendet sich zur lyrischen Choralkantate, die durch poetische 
Veranschaulichung, bildhafte und umschreibende Ziige (textlich und musikalisch) einen Choral 
zerlegt und zurGroBform erweitert. DerAkzent liegt auf dem Spruch, bzw. dem Choral. Zur 
gleichen Zeit findet etwa Chr. Graupner neue, sehr freie Behandlungsweisen fiir Bibel- 
spruch und Choral und streift mitunter die Grenze Handelscher Oratorienkunst. Man merkt 
es deutlich: die verbindliche Ausrichtung auf die protestantische Lehre wird ersetzt durch eine 
allgemeine, poetisch-lyrische Frommigkeit, die sich auf das Denken und Fiihlen des Menschen, 
auf das seelische Erlebnis an sich als ihren eigentlichen Gegenstand richtet und nur stofflich 
dem christlichen Motivkreis verbunden bleibt. Die Linie zur rehgiosen Idyllik der Gleim 
und Uz, zur moralisierenden Lyrik Gellerts, ja zur pathetischen Mystik und Weltfrommig- 
keit Klopstocks wird sichtbar. Das Humanitatsethos tritt an die S telle des kirchlichen 
Dogmas. 

Durch alle diese Entwicklungsstadien hindurch wirkt als zeugende Kraft die stets vor~ 
handene und nur nach Art und Intensitat der Behandlung wechselnde Spannung zwischen 
den textlichen Bestandteilen, d. h. zwischen den verschiedenen Betrachtungsweisen des 
Themas: in dem Gegeneinander (das simultan oder sukzessiv sein kann) von geoffen- 
bartem Wort Gottes, dessen gemeindehafter Umdeutung im Choral und der Kontemplation 
der einzelnen Seele in der Gestalt allegorischer Figuren wirken die Krafte, die zur kiinstle- 
rischen Gestalt fiihren. Die musikalischen Mittel zu finden, die diesem Gegeneinander von 
Traditionsgebundenheit und individuaiistischer Freiheit, von abstrakter Schriftwiedergabe und 
sinnlicher Vergegenstandlichung entsprechen, die Folterqualen der HoUe und alle himmlischen 
Seligkeiten der mystischen Brautliebe zu malen und ihre Spannung gegen die unpersbnliche, 
allgemeinverbindliche Haltung des Chorals lebendig zu machen, dies alles aber zur Geschlossen- 
heit einer kiinstlerischen Gesamtform zu binden, das war die groBe Aufgabe fiir den Musiker. 

An J oh. Kuhnau (Nachfolger von Schelle und Vorganger von Bach im Thomaskantorat ; s. Tafel VIII) 
laBt sich die ktlnstlerische Entwicklung verfolgen. Seine Psalmkantate „Gott sei mir gnadig“ und die Jesajas- 
Kantate ,,Ich freue mich im Herren** sind eigentlich nur vielteilige Konzerte mit Soloeinlagen. „Wenn ihr froh- 
lich scid" birgt italienische Secco-Rezitative und Da capo-Arien neben alten Stilbestandteilen. In der Kantate 
„Wie schon leuchtet der Morgenstem*', deren Text den bekannten Choral paraphrasiert und im Vorwiegen 
der Kontemplation schon den „predigtartigen** Typus erreicht, wird das Ringen um die Gesamtform sehr 
fiihlbar. Der EinschluB des Ganzen zwischen kunstvoll bearbeitete erste und letzte Choralstrophe gibt den 
Rahmen und die Beziehung zur Gemeinde; dazu treten die stark affektiven Soloteile in stArksten Gegensatz, 
der musikalisch durch die Formen des Secco- und Accompagnato-Rezitativs, des Arioso, der Arie gegeben 
wird. Die alte, strophenliedformige ,,Aria*' fAllt weg, das instrumentale Einleitungsstiick wird seltener, die 
Buntheit der Formen weicht einer gewissen Typik, auf den ZusammenschluB des Ganzen durch Symmetrie-, 
Analogic- oder Rahmenbildungen ist groBter Wert gelegt. 

Georg Bohms (vgl. S. 131 und 137!.) Kantaten weisen noch ganz in die Zeit Weckmanns und 
Kniipfers. Eine (,,Das Himmelreich ist gleich einem Konig“) zeigt noch vielteiligen Konzerttypus : 
ariose Soli und konzertante ChorsAtze iiber Bibeltexte, denen als Gegensatz nur einige Choralstrophen 
beziehungsvoll gegeniiberstehen ; eine andere („Jauchzet Gott**) ist reines Psalmkonzert. „Nun komm, der 
Heiden Heiland" bietct den Typus der Choralvariationskantate nach Tunderschem Muster dar. Nur die 
Hohelied- Kantate „Mein Freund ist mein'" und die Psalmkantate ,,Wic lieblich sind deine Wohnungen'* 
enthalten madrigalische, kontemplative Einschiibe, letztere fiber die gleichgebauten Strophen eines Ge- 
dichtes {also nicht eigentlichen Kantatentext). 

Dietrich Buxtehude knfipft an die Choralvariation Tunders (,,Wachet auf, ruft uns die Stimme"), 
an das Schfitz-Hammcrschmidtsche Dialogkonzert („Herr, ich lasse dich nicht" usw.) und an das 
groBbesetzte Vokalkonzert (,,Laudate pueri", bchorig) an. Sein riesiges Kantatenwerk scheint alle Stadien 
bis zur ,,Erbauungskantate" zu durchlaufen. Konzertante und monodische Elemente stehen im Vordergrund, 
dazu tritt in hervorragendcr Weise die Verwendung freier Liedtexte in Form der Aria (auch mehrstrophig 
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variiert) oder die ErlStuterung des Bibeltextes durch Choralstrophen, die mitunter schon (wie bei Bach) den 
cantus firmus in die Instrumente verlegen (,,Gott, hilf mir*‘)» wahrend die Vokalstimmen interpretieren . 
Formen des Orgelchorals werden oft bereits identisch mit vokalen : die Registerspaltung der Orgel wird auf 
das Verhaitnis von Singstimmen und Instumenten tibertragen ; das Verhaltnis des Chorals zu den ihn inter- 
pretierenden organistischen Gegenstimmen gewissermaflen durch Textzusatz erlautert. Die Vertiefung und 
Verpersonlichung des Ausdrucks, die gefilhlvolle Hingabe an den Text und seine vielfaitige Ausdeutung 
in der Musik ist stets Buxtehudes Ziel. Manche Kantaten sind reine Liedvariationen. Andere, besonders die 
lateinischen, stehen der Carissimischen italienischen Kantate nahe, die Buxtehude durch seinen Schwieger- 
vater Tu n der iiberliefert worden ist. Buxtehude ist der umfassendste Meister der Kantate vor Bach, aber die 
entscheidende Wendung zur ..Predigtkantate" hat der 1707 Verstorbene nicht mehr mitgemacht. Die 
unmittelbaren VorlSlufer Bachs in dieser Beziehung sind Zachow und Ph. Krieger. Die bertihmten 
,,Abendmusiken", die Buxtehude in Liibeck an den fiinf letzten Sonntagen vor Weihnachten auffiihrte, 
sind groB angelegte Allegoriedialoge, eine Art Mittelding zwischen geistlicher Oper und Oratorium. Fine 
voUstandige Abendmusik wurde ncuerdings durch Maxton entdeckt. 

Friedr. Wilh. Zachow (Halle, 1663 1712), der ausgezeichnete Lehrer Handels, stellt mit seiner 

Kantate ,,Das ist das ewige Leben" einen Typus bin, der bereits in Bachs mittlere Zeit weist: Evangelien- 
text, drei verschiedene exegetischc Gedanken hochst rationalistischer Pragung in Form von Rezitativen und 
Arien und abschliefiender Choralstrophc. Der Spruchsatz mehrteilig, mit Fuge, die Arien im Da capo- 
Schema mit obligaten Instrumenten. Eine Choralkantate „Vom Himmel kam der Engel Schar'* ist eine 
Variation per omnes versus, bei der die Solostrophen zum Teil auf die Choralmelodie verzichten. Die Kantate 
fiber ein einheitliches madrigalisches Gedicht ist vertreten durch „Ruhe, Friede, Freud und Wonne'*. Das 
„Deutsche Magnifikat*' laflt jedem Vers des Evangelientextes eine paraphrasierende Ariastrophe folgen und 
bezieht somit auch diese liturgische (iattung in den ProzeB der Kantatenbildung ein. Mit den Kantaten zu 
Weihnachten, Ostern und Pfingsten (die letztere 1712) ,,Es wird eine Rute aufgehen'", ,,Dies ist der Tag** 
und ,,Nun aber gibst du, Gott** i.st der Typus der Erbauungskantate groBen Stils voll ausgebildet. 

Von den ursprtinglich an 2000 Kantaten Joh. Phil. Kriegers (WeiBenfels, 1649 — 1725) sind knapp 
60 erhalten. Texte von Ncumeister, Joh. Olearius und Joh. Schieferdecker sind nachweisbar 
(Xeumeister schricb Mr die Zweeke des WeiBenfelser Holes). Auch Krieger kniipft, ahnlich Buxtehude, 
an Dialog und Konzert an und gclangt in seinen spaten Kompositionen bis zu „Erbauungskantaten“ 
groBen Stils, die, wie die Jugendwerke Bachs, eine grofle Fiille freier Einschiibe und ein sehr buntes Formen- 
material verwenden. Starkes Eindringcn italienischcr Kantatenztige und italienischer Arienformen zeichnet 
den Stil Kriegers aus. J oh. Krieger, Schuler seines Bruders Joh. Philipp, Christian Ritter (1645 bis nach 
1725) und der Orgclmeister Joh, Pachelbel (s. oben) stehen mit ihren Kantaten stilistisch benachbart. 
Von Pachelbel ragt eine Choralvariationskantatc „Was Gott tut, das ist wohlgetan** hervor. 

Fiir Seb. Bach (s. J'afel VII) waren damit alle Mittel und Formen vorgebildet. Was sein 
Kantatenschaffen aus der Menge vorziiglicher Meister heraushebt, ist nicht so sehr formale Neu- 
artigkeit, nicht nur Vielseitigkeit und nicht allein die hohe Qualitat der Arbeit oder die GroBe der 
rein kiinstlerischen Inspiration. Es ist vielmehr die gewaltige geistigeDurchdringung der Stoffe, 
die divinatorische Fahigkeit der Wortauslegung und, bei aller Liebe fiir das Detail, die Weite dcr 
(iesamtauffassung, die stets das Ganze eines Textes und seiner Bezogenheiten im Auge behalt. 
Von hier aus zielt die (jestaltung auf eindringlichste Plastizitat und Bildhaftigkeit der Exegese, 
tiefste Ausschopfung des Gefiihlsgehaltes, mystisch-symbolische Verkniipfung der Textbezogen- 
heiten in der Musik und auf die Einheit der kiinstlerischen Gesamtform. Bach selbst wurde 
zum Prediger, tiefer und gedankenreicher in seiner Musik als irgendeiner der Dichter seiner 
Umgebung. Das ist er schon am Anfang seines Schaffens. Indem er dann den Wandlungen 
der Textdichtung seiner Zeit nachgeht, ja selbst auf seinen Leipziger poetischen Gehilfen Pic- 
ander leitend einwirkt, ergibt sich ihm zwar eine fortschreitende Entwicklung seines Ver- 
haltens zum Text und der daraus resultierenden musikalischen Gestaltung. DaB er aber durch 
die Musik den Rohstoff der Texte immer weiter zu sublimieren und zu hoheren Einheiten von 
(lehalt und Gestalt zu bannen wuBte, das erst unterscheidet ihn wesentlich von der an sich 
bedeutenden Kantatenkunst der Krieger, Zachow, Buxtehude usw. 



Joh. Seb. Bach, Autograph© Gambenstimme zur Matthaua-Passlon, Arie ,,Komm, sUBes Kreuz“. 

Staatsbibliothek, Berlin. 




Joh. Seb. Bach. Partitur-Autograph des Magnificat in D-Dur, Anfang des Chorsatzes ..Ornnes generationo8“, 
darunter notiert der Anfang des BaB-Soios „Quia fecit mihi magna“. PreuB. Staatsbibiiothek, Beriin. 
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Bachs friiheste datierbare Kantate („Denn du wirst mcine Seele*', Nr. 15, 1704) ist nur in spaterer 
Pberarbeitung erhalten und laBt also nur annahenmgsweise den ursprdnglichen Zustand erkennen. Danach 
gehoren die Satze der ersten Fassung eiiiem durchlaufenden Strophenlied an, das mit Bibelspruchen und 
Choralen durchsetzt ist. Das Vorbild der Kantaten Buxtehudes ist deutlich, der Typus der .,Erbauungs- 
kantate" voll ausgebildet. Mit der Milhlhausener Ratswechselkantate („Gott ist mein Ronig“, Nr. 71, 1708) 
liegt die friiheste Kantate in originaler Fassung vor. Der Text stammt entweder von dem Bach befreundeten 
orthodoxen Pfarrer Eilmar oder von Bach selbst und ist aus Psalmspriichen, anderen alttestamentlichen 
Tex ten, Choralstrophen und zu der (Tclcgenheit frei gedichteten Strophen kombiniert. Bachs Arbeit setzt 
damit ein, daB er aus der wahllos lockeren P^olge der sich auf den abtretenden und den neuen Hat in auBer- 
lichster Anwendung beziehenden Texte ein grandioses Bild des Menschenlcbens entfaltet: Alter und Jugemi 
werden ihm zur grundlegenden Antithese. Damit ist die Zweiteilung der Form gegebeii Im ersten Teil 
beginnt ein konzertartiger Einlcitungssatz auf die Gelegenheit, dann folgt ein Duett, in dem zu dem BaBtcxl 
,,Ich bin nun achtzig Jahr“ ein Sopranchoral in Simultangegensatz tritt, wahrend die Grundstimme das 
La.sten des Alters symbolisierend fuhlen laBt. Im 2. Teil dagegen erscheinen zuerst die Soli, jugendliche Kraft 
schildernd, dann der Chor, wieder in Konzertform, auf die Gelegenheit hinweisend. Zwischen beiden Teilen, 
in der Mitte, in gegensatzlichcrTonart, das einzige a cappella-Chorstiick, in Fugenform ,,Dcin Alter sei wie 
deine Jugend", die beiden Grundvorstellungen verschlingen sich in dor Polyphonic des Stiickes, symbolisch 
das Neben- und Gegcneinander der Generationen ausdriickend. Die formale Symmetric (h^s Ganzen als 
Symbol fiir die antithetische Spannung des Inhalts, das ist bereits der ganze Bach (vgl. den ganz analogen 
Aufbau der Motettc ,, Jesu meine Freude“, S. 140). Rein formal und stilistisch frcilich steht das alios (trotz 
Spitta) weit hinter dem Konnen eines Buxtehude oder Bohm zurtick. In Form und Erfindung ist Bach 
noch mehr draufgangerisch und ungeschlacht als entwickelt oder reif. Aber das Wesentliche: die groBartige 
Selektion einer bedeutenden Idee aus dem Stoff und die Gestaltbildung aus dicser Idee heraus, das ist schoii 
da. Ahnlich verhalt es sich iiberall in der Friihzcit, besonders deutlich im Actus tragicus (Trauermusik 
..GottesZeit", Nr. 106, wohl 171 1 ; 'I'ext wieder Eilmar oder Bach). Einheit der Instrumentation und des 
Klanges binden hier s(?hr stark das aus zusammengewiirfelten Texten bestehende Ganze, dcssen Antithese 
alter und neuer Bund — wieder in einem Kernstiick (Fuge fiir alten, Sopransolo fiir neuen Bund, simultan 
mit verschiedenen Texten und noch dazu von einem Choral als dritter Simultankomponente durchzogen) 
zcntralisujrt erscheint. Um dieses lagern sich symmetrisch die beiden Seiten der Antithese in freien, kontem- 
plativen Stiicken, die ihrerseits teilweise wieder in Spannung zu gleichzeitig crklingenden interpretierenden 
Choralweisen .stehen; die Tonalitatsvcrhaltnisse unterstreichen die Gliederung. Ein besonders gianzendes 
Zeugnis fiir Gestaltung aus dem Ideengehalt, gleichzeitig auch fur ein schr vorgeschrittenes Konnen, das die 
Datierung 1711 wahrscheinlich macht. 

In Weimar erfolgte die Wendung Bachs zur „Predigtkantate“ durch die Anregung aus den Texten 
Neumeisters und S. Francks (3 bzw. 13 Kantaten 1713 1716, nicht alle fiir die Dichter, aber auch nicht 

allc fiir Bach gesichert, wie z. B. Nr. 61). ,,Tch weiB, daB mein Erlostjr lebt'* (Nr. 160, N eumcister) zeigt 
den vollkommcn durchgcdichteten neuen Texttypus schon deutlich; der neue musikalische Typus ist mit 
,,Himmelskonig, sci willkommcn" (Nr. 182; Franck, 1715) fertig. Da die Dichtung den gesamten Text- 
vorwurf in Kontemplation aufsaugt, stellt sich eine grundlcgcnde Antithese weniger pregnant heraus. Das 
i^almarum-Motiv, der Einzug Chri.sti und der Empfang durch das Volk, wird allegorisicrt : das siindige Herz 
dffnet sich, die Liebe Christi zu empfangen. Die kun.stlerische Ldsung ist schlagend. Drei un\erbundeno 
Ariel! als Mittelgruppe symbolisicren die gottliche Liebe, das sich offnende Herz und die Vereinigung 
beider im Zeichen des Kreuzes. Symmetrisch darum gelagert in den Chors^tzen die Bilder des Einzugs in 
Jerusalem und des Kinzuges dcr ,,Krleuchteten" (der pietistische Ausdruck trifft hier vollig zu) in das himm- 
lische ,, Salem der Freuden". Die Da capo-Ciliederung der beiden Chorsatze sowie der Mittelarien gibt eine 
merkwiirdige Uniformitat, vielleicht beabsichtigt. Die Choralfantasie ,,Jesu, deine Passion" ist offen- 
sichtlich spaterer Einschub (Sobering) , sie stbrt den gedanklichen und formalcn Zusammenhang. In ganz 
gleicher Linie steht die bcriihmte Kantiite zum 16. Trinitatis-Sonntag, 1713 (spatcr auch zu Mariae Keinigung, 
Nr. 161, Franck) „Komm, du siiBe Todcsstunde", wahrend die Osterkantate ,,Der Himmel lacht" (Nr. 31, 
Franck, 1715) schon eine bezeichnende Neuerung aufweist: bci vollig durchgedichtetem Text, aus dem sich 
als Grundmotiv der Gegensatz Tod-Auferstehung hcrausschalt, erfolgt nicht mehr, wie friilier, restlose Kon- 
zentration dieser Antithese um einen Kern, der den Gedanken in knappster Zusammenhaltung enthielte. 
Statt dessen entwickelt die Kantate hicraus eine Zweiteiligkeit durch doppelte Objektbeziehung : der erste 
Teil wendet das Motiv auf Christus, der zweite auf den Glaubigen an. Der Symmetrieeindruck bleibt be- 

n 1 u m 0 , Evangelisclio Kin lu'iimusik, 



146 


BACHS KANTATEN DER i. LEIPZIGER PERIODE 


stehen, der erste und letzte Chor sind zu stark betonten, wenn auch nicht mehr gleichgewichtigen Pfeilern 
ausgcbildet (freier Chor am Anfang, ankniipfend an das Naturbild, Choral zum SchluB). In der Mitte des 
Ganzen liegt ein entschiedener Bruch. Das friihere Kemstiick wiirde hier als fehlend empf unden werden, 
wiiBte man nicht, daB an dieser Stelle nun die Predigt zu stehen hat (vor dem Rezitativ „So stehe denn'*), 
Der Prediger hat die Aufgabe, das Thema Tod und Leben vom Naturbild und dessen Symbolisierung auf 
Christus auf den Menschen umzudeuten, und danach failt der Musiker wieder mit dem gleichen Gedanken 
ein. So ist hochste Einheit von de tempore-Motiv mit Predigt und Musik geschaffen, der Typus „Predigt- 
kantate*' vollendet. Viele andere Werke Bachs aus den Weimarer Jahren zeigen die gleiche Anlage, z. B. 
,,Ich hatte viel Bekummemis“ (Nr. 21, Franck?, 1713), eine Kantate, deren Gedankengang geradezu un- 
verstandlich wird, wenn man nicht die Objektmetamorphose durch den Prediger hineindenkt. 

Der Cothener Hof (1717 — 23) verlangte von Bach keine Kantaten fiir seine reformierten Gottesdienste; 
eine (Nr. 47) ist vielleicht in dieser Zeit fiir Hamburg geschrieben, eine andere (Nr. 141) ist sicher unecht, 
eine dritte (Nr. 134) ist urspriinglich weltlich und liegt nur in spater, geistlich parodierter Fassung vor. Mit 
dcr Bcrufung nach Leipzig (1723) setzt fiir Bach eine sehr intensive Tatigkeit auf dem Gebiete des Kantaten- 
schaffens ein, die 1725 ihren quantitativcn Hohcpunkt erreicht. Das Trauerjahr 1727/28 bringt dann eine 
Unterbrechung (Hauptarbcit an der Matthauspassion). Von 1728 ergieBt sich in einer neuen Schaffensperiode 
ein weitercr gewaltiger Strom von Kantaten, der Ende der dreiBiger Jahre wieder abebbt, und um 1740, 
im einzelnen nicht datierbar, setzt dann die gesamte spate Kantatenarbeit (vorzugsweise Choralkan- 
taten) ein. 

Die erste Leipziger Periode bringt die Wendung zu dem Typus, der oben als ,,kontemplative Peri- 
kopenkantate'* bezeichnet wurde. Auffailig ist das Zuriicktreten der Simultanspannungen und der haufige 
Verzicht auf eine strenge, formale Konzentration der ganzen Kantate. Die Kantaten ,,Sie werden aus Saba 
alle kommen" (Nr. 65, Text von Bach?, 1724) und „Du Hirte Israel" (Nr. 104, Text Christian Weiss?, 
1725 ?) konnen als Prototypen gelten. Die Einheit des Werkes beruht jetzt mehr in einem allgemein vor- 
schwebenden anschaulichen Bilde als in einer bestimmten gedanklichen Abstraktion (etwa dcr Pastoralklang 
in 104, das konigliche, rauschende Schreiten in 65), d. h. die Einheit wird lockerer. Der Perikopentext (odor 
ein verwandter Bibeltext, so Nr. 104) erhalt das Hauptgewicht und wird in einem breiten Chorsatz mit alien 
Mitteln von Form und Farbe malerisch entfaltct. Ihm treten die solistischen, kontemplativcn Teile als ge- 
.schlossener Komplex gegentiber, oft durch Klang und Motivik auf den Hauptsatz bezogen, oft aber auch ganz 
unbezogen. Die Textspannung wird eine sukzessive: die beiden Komplexe treten in Gegensatz (eventuell 
durch die Predigt verbundcn), zum SchluB spricht die Gemeinde durch den Choral. Andere Werke dieser 
Zeit, so „Weincn, Klagen" (Nr. 12, wohl 1724), deren er.ster Satz das Modell fiir das „Crucifixus‘* der h-Moll- 
Messe wurde, oder die vielleicht in dieser Zeit entstandene Altsolokantatc ,,Widerstehe doch der Stinde" 
(Nr. 54) zeigen in ihrem Zuriickgreifen auf die friihere Antithetik und Zentralisicrung, die Simultanspannung 
und den textlichen „Predigttypus" der Weimarer Zeit entweder (Nr. 12), daB sie fiber eine frfiherc Kom- 
position gearbeitet sind, oder (Nr. 54) die noch vorhandene Neigung zur frfiheren Form. Auch Bachs erste 
reine Choralkantate, ,, Christ lag in Todesbanden" (Nr. 4, 1724) ffillt in dicse Zeit, cine groBangelegte, 
von gewaltigcm, dramatischem Pathos erffillte, aber dem Stil nach archaische Komposition nach dem 
Muster der norddcutschen Choralvariation per omnes versus. Die frfihestcn gemeinsamen Arbeiten mit 
Picander („Singet dem Herren", Nr. iqo, 1725, „Bringet dem Herren Ehre", Nr. 148, 3725) sind Psalm- 
kantaten, findern aber bezfiglich der kfinstlerischen Gestaltung nichts an dem oben ffir die „kontcmplative 
Perikopenkantate" gezeichncten Bild. Die i. Komposition von „0 Ewigkeit, du Donnerwort" (Nr. 20, 
Choraltext von Rist, 1725?) fibertragt das gleiche Anlageschema auf die Choralparaphrase; die Einheit 
wird hier durch Wiederholungen der Choralmelodie zu neuen Strophen hergestellt. 

Das Interesse Bachs in der zweiten Leipziger Periode (etwa den dreiBiger Jahren) gilt der Spruch- 
kantate, in der sich der dramatisierende (zumOratorium neigende) Zug durchsetzt. „Sehet, wir gehn hinauf 
gen Jerusalem" (Nr. 159, Picander, 1729) setzt den Typus der ,, kontemplativcn Perikopenkantate" fort, 
zeigt aber in der Aria mit Choral („Ich folge dir nach" — „Ich will hier bci dir stehen") schon eine Spannung 
zwischen den beiden Bestandteilen, die in Dramatik umzuschlagen beginnt. ,,lch liebe den Hochsten" 
(Nr. 174, Picander, 1729 oder 1731) mit dem i. Satz des 3. Brandenburgischen Konzerts als Vorspiel, leitet 
eine groBere Gruppe von Solokantaten ein, die Bach 1731 — zur Zeit ganzlich gclockerter Disziplin an der 
Thomasschule — schrieb und zum Teil mit obligator Orgelpartie ausstattete (,,Vergnfigte Ruh", Nr. 170; 
„Ich geh und suche". Nr. 49; „Gott soli allein". Nr. 169; usw.). Trotz hohen kfinstlerischen Wertes im einzel- 
nen kommt dieser Gruppe ffir die Gesamtentwicklung keine besondere Bedeutung zu. In etwas spfiteren 
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dagegen wie in der Sopransolokantate ,,Jauchzet Gott in alien Landen'' und der »,Kreuzstab"<*Kantate 
(Nr. 51 bzw. 56, Texte wahrscheinlich Bach, 1731—32) entwickeln sich bereits jene breiten, zum Stil von 
Bachs Sp&tzeit fiihrenden Monumentalbilder (Grundmotive : Jauchzen und Anbetung in der einen, Lasten, 
Schwanken, Weichen in der andercn Kantate). 

Die 1730 aufgefuhrte Reformationskantate ,,Ein feste Burg" (Nr. 80) ist cine Bearbeitung einer Kom- 
position ,,Alles, was von Gott geboren" (Sal. Franck, ged. 1715, komp. 1716), der dicNummcrn 2—4 und 
5—8 angehdrten. Ihre Untersuchung ist stilistisch sehr aufschlubreich. Die urspriinglichen Teile, auf den 
Gedanken des Sonntags Oculi (Ev. von der Teufelsaustrcibung) zielend, behalten ihre alten Texte, die durch 
die umgebenden drei Choralstrophen zum Reformationsgedanken umgedeutet werden. Die Verkniipfung 
lag nahe, da die erste Arie schon in der Oculikantate von 1716 als symbolisicrenden Nebengedanken simultan 
die instrumentale Melodic ,,Ein feste Burg" fuhrtc. Diescr wurdc jetzt ein Text (2. Strophe) untcrgclegt, no daB 
ein Duett entstand. An den Anfang der Kantate trat eine riesige Choralfantasie (i. Strophe) Mr Chor und 
Orchester, an den SchluB dieletzte Strophe im Kantionalsatz, als Mittelsatz wurde eine ,,Chora]aria" (3. ChoraT 
strophe) eingefiigt, urspriinglich fiir eine Solostimme mit Instrumenten(die heutige Besetzung der 3 Choralsatze 
mit Trompeten und Pauken stammt nicht von Bach, sondern ist spkte Zutat) . Damit wurde gleichzeitig eine 
Starke Gewichtsverlagerung vorgenommen: die Choralsa,tze wurden die tragenden Pfeiler (fast konzert- 
formig), zwischen die die Solosatze als „Fullung" eingehangt wurden. Der Vorgang ist aufschluBreich fur 
die Umdeutungsmoglichkeit an sich wie fiir das sich wandelndc Formempfinden, das nun in anderen Kantaten 
deutlicher hervortritt. 

Zwei letzte Entwicklungslinicn setzen in dieser Zeit dcutlich an, die eine, die allmilhlich zur dramati- 
sierten Spruchkantate, die andere, die zur lyrischen Choralkantate fuhrt; bcide laufen nicht parallel, 
sondem schneiden sich oft. Mit den zu zwei unmittelbar einander folgenden Sonntagen (Quasimodogeniti 
und Misericordias Domini) 1731 entstandenen Kantaten : ,, Am Abend aber desselbigen Sabbaths" (Nr. 42, 
Text Bach?) und „DerHcrr ist mein getreuer Hirt" (Nr. X12, Choral von Wolfgang Musculus, 1530) 
kann man beide beginnen lassen. Die erstere verzichtet auf den Chor fiir den Evangeliumsspruch und verlegt 
in den Solostimmcn das Gewicht auf die Kontemplation zu dem Ereignis des Tages (Er.schcinungen Jesu) ; 
das Kernstiick wird die grofiartige rezitativische Verkiindigung des Vorgangs selb.st. Die andere Kantate 
benutzt reinen Choraltcxt, in den Eckstiicken cine Choralmclodie (,,Allein Gott in der Hoh") und ftihrt die 
Mittelstrophen rein lyrisch, fast naturbildhaft durch. Diese Choralkantate findet im gleichen Jahre ein(» 
Fortsetzung auf anderer Textbasis in ,,Es ist das Heil uns kommen her" (Nr. 9). Das alte Speratuslied 
(1524) wird mit dem Text seiner ersten Strophe zur groBen Choralphantasic (schon in der letzten Form 
Bachs mit breiten, liedhaft angelegten Kontrapunktkomplexen), mit seiner letzten zum Kantionalsatz 
benutzt; die Zwischenstrophen sind zu Rezitativen und Arien umgedichtet und enthalten nur lyrische 
Betrachtungen iiber den Stoff des Liedes. 

Die dramatisierende Evangelienkantate findet dann ihre nachste groBartige Entwicklung in den 6 Kan- 
taten zu den drei Weihnachtsfeiertagen, Neujahr und den zwei folgenden Sonntagen 1733/34* zusammen 
das ,,Weihnachtsoratorium" bilden und vielJcicht von vornhercin als cine solche Einheit konzipiert wanm 
(Text wohl teilweise Picander). Der dramatische Eindruck entsteht hier schon durch den Evangelisten, 
der die Weihnachtsgeschichtc rezitativisch vortrSigt und haufig in dialogische Beziehung zu allcgorischen 
Figuren (nicht bezeichnet, etwa: Tochter Zion als Repr3.seiitant der christlichen Gemcinde) oder auch dra- 
matischen Personen (Hirt, Herodcs) tritt. Haiidelndc Pensonen werden als „Turba*' (Menge, Gruppe) ein 
gefiihrt, so die wandernden Hirten, die Weisen. Die Kontemplation selbst wird in eine sehr enge und 
bewegte, spannungsreiche Beziehung zu anderen Textpartien gcbracht (Choral mit Rezitativ durchflochten ; 
dramatischer Chor dcr Weisen und rezitativische Antworten einer Allegoriefigur; die Hcrodes.szenc; drama- 
tischcr Hirtenchor mit folgendem Choral; Cbergange zwischen Erzahlung, kontemplativcm Rezitativ und 
affektvoller Arie, wodurch eine Art Szenenbildung entsteht). Endlich werden die kontemplativen Teile selbst 
dramatisiert, indem die allegorischen Figuren in eine Art Handlung zueinander treten: der giaubigen Seele 
antwortet in einer Arie das Echo als Vertreter der gottlichen Stimme; andere Arien nahern sich dem Typus 
bestimmter opera .seria- Arien an; einem Terzett zweier klagcnder Stimmen mischt sich die Stimme der Ver- 
heiBung bei, so die Wirkung eines btihnenartigen Ensembles streifend. Damit hat die I *erikopen kantate 
einen Grad der Entwicklung in der Richtung auf dramatische Kealisicrung crreicht, dcr die Grenze der 
gottesdienstlichen Musik beriihrt und in das auBerliturgische Oratorium hinaberfiihrt, einen Zustand, der 
weder im Himmelfahrtsoratorium (,,Lobet Gott in seinen Reichen", Kant. Nr. ii, 1735) noch im Osterora- 
torium („Kommt. eilet und laufet'', 1736) auch nur ann^hernd wieder angestrebt wird. 

10 * 
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£s scheint, als habe Bach sich in der sp&teren Zeit von einer so starken Kealisierung des £vangelien> 
textes wieder abgewendct. Die Cantate- und Rogate-Kantaten 1735 („Es ist euch gut'", Nr. 108, und ,,Bisher 
habt ihr nichts getan**, Nr. 87) bchandeln nachcinander verschiedene Verse des £vangeliums mit ihren Be- 
trachtnngen, halten sich aber von Dramatik fern, und die Jubilate-Kantate desselben Jahres („Ihr werdet 
weinen'*, Nr. 103) schlilgt situationsmalend realistische Kl^nge an, ohne zu wirklicher Dialog- oder Szenen- 
bildung vorzuschreiten. Eine der letzten Evangelicnkantaten Bachs wird vollends zur Vision eines 
idyllisch-naturhaften Bildes, „Bleib bei uns, denn es will Abend werden*' (Nr. 6, Picander? 1736): Licht, 
und Finsternis bilden das Motiv des kaum noch rational abbildendcn, sondern schon fast stimmungshaft 
empfindsamen ersten Chorsatzes. Die folgenden ftlnf kontemplativeii Stiicke variieren gewissermaflen 
dieses Motiv, in sich einen geschlossenen Komplex bildend, der, um ein Rezitativ als Ort der Objektumdeu- 
tung gelagert, von dem x . Satz lediglich nach Bildinhalt und Gesamtstimmung, also rein lyrischen Momenten, 
abhangig ist. Sichtbar wird hier, wie Bach einen iinscheinbaren Formbestandtcil (Rezitativ) in dieser Spat- 
zeit mit der Aufgabe beladt, inhaltliches und formales Kemstiick zu sein (s. a. o. Kantate Nr. 42, S. 147). 

Geht auf dem Gebiet der Spruchkantate Bachs Tatigkeit quantitativ zuriick, um gegen Ende der 
dreifliger Jahre ganz ausziisetzen, so nimmt die reine Choralkantate um 1740 ihren endgiiltigen groBen Auf- 
schwung: es ist Bachs Abschied an seine Zeit, die Riickwendung zu dem alten lutherischen Gedanken vom 
gemeindehaften Gnadenerlcbnis und vom allgemeinen Priestertum, in der Gestalt des Chorals, aber mit den 
Ausdrucksmitteln der pietistisch-mystischen Vorstellungswelt und der personlichen Frommigkeit. Zwei 
Textarten gehen durcheinander, reinerChoraltext und teilweise Paraphrase durch Neudichtung, ohne daB hier 
ein tieferer Untcrschicd lage. Die in der Orgelmusik gewonnene Spiitform der groBen Choral fan tasie, die den 
eantus firmus in variable Liedkomplexc der Gegenstimmen einbettet, findet fast regelm^Big Anwendung 
auf den ersten Satz, nun mit zunehmender Wucht und wachsender Bedeutsamkeit. VerhaitnismaBig 
archrdsch noch ist „War Gott nichi mit uns diese Zeit" (Nr. 14, 1735): der eantus firmus ist Instrumenten 
zugeteilt, wkhrend der Chor und das tibrige Orchester mit einheitlichen Motiven steigernd kontrapunktieren. 
(Janz den letzten Typus dagegen reprasentiert bereits ,,Lobe den Herren, den ma,chtigen Konig der £hren“ 
(Nr. 137; wohl spater als 1732, wie W. Rust richtig ausfuhrt). Die fiinf Strophen von Joachim Neanders 
bekanntem Lied werden nach der Art der alten Choralvariation per omnes versus durchgefiihrt, aber nun 
so, daB die erste als riesige Choralf an tasie mit schildernden, ritomellhaften Gegen komplexen, die letzte als 
Kantionalsatz mit obligaten Instrumenten, die mittleren als Soloarien, aber ebenfalls im Typus der Choral- 
fantasie erscheinen : das anschauliche Bild wird in einer oder zwei Gegenstimmen zum eantus firmus symbolisch 
ausgefUhrt und festgehalten, und diese Stimmen tragen den Charakter selbstandiger thematischer Satze, in 
die der Choral gleichsam zufailig eingelagcrt scheint. Vollkommene Identitat mit den letzten Orgelchoralen 
ist errcicht; von dieser Kantate ist ein Satz in die Schublerschen Chorale iibergegangen, ebenso wie von 
..VVachet auf, ruft uns die Stimme“ (Nr. 140 ; wohl 1742, wie Rust richtig ausfuhrt). In der Choralfantasie, 
die den ersten Satz dieser Kantate bildet, liegen die symbolisch andeutenden und malenden Zuge auf der 
Hand; sie werden in der mittleren Choralstrophe wieder analog aufgenommen, wahrend die letzte als Kan- 
tionalsatz das Ganze zusammenfaBt. Dazwischen stehen die paraphrasierten Strophen, die hier (wie bei der 
dramatischen Spruchkantate) zu Gesprachen zwischen der Seele und Christus als Brautigam ausgcbildet 
sind. Ein sehr spates, in seiner Art abschlieBendes Dokument fur den letzten Formwillen Bachs auf diesem 
Ciebiet, das lyrisch-schildernde und dramatisch-allegorische Partien vereinigt und in eine sehr konzentrierte 
Gesamtform zusammenschlieBt. Die drei Kompositionen von „Was Gott tut, das ist wohlgetan" (Kantaten 
Nr. 98, 99, 100, 1732 — 35) belegcn diese Kntwicklung in drei Stadien sehr anschaulich. Ein Dokument der 
rein lyrischen, spaten Choralkantate, eine Parallele zu der genannten Evangelienkantate „Bleib bei uns“ 
bildet die Kantate ,,Wie schon leuchtet der Morgenstern*' (Nr. i, 1740 ; erste und letzte Strophe des Nicolai - 
schen Liedes von 1599 original, die mittleren in Rezitativen und Aricn paraphrasiert) . Hier beschr^nken sich 
die Mittelstiicke darauf, den Bildreichtum der groBartigen Anfangs fantasie aufzufangen und in breiter 
Schilderung zu umschreiben (die zuckenden und lodemden Flammen als Bildmotiv). Als inhaltlicher und 
formaler Kem des Ganzen wird sehr deutlich das Mittelrezitativ empfunden, das die Umdeutung des 
Flammenbildes auf das gdttliche T.icht vornimmt. Die letzte datierbare Kantate Bachs ist Nr. 116, „Du 
Friedeftlrst, Herr Jesu Christ" (i744» Lied von Jakob Ebert, 1601; Mittelstrophen paraphrasiert), die 
sehr khnlich der vorigen angelegt ist und dem lyrischen Bilde der Fantasie als tief erschiitterndes Gegen - 
stuck das so liedhaft einfache und dabei so grandiose Terzett gegenuberstellt und dies (inhaltlich wiederum 
eine Objektmetamorphose : die Anwendung des Bildes auf das Verhaitnis der menschlichen Stindhaftig- 
keit zu Gottes Gnade) zum formalcn und inhaltlichen Kemstiick macht. 
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In der einzigartigen Entwicklung seines 4ojahrigen Kantatenschaffens hat Bach nicht nur 
alle Gattungen und Stilmittel rezipiert und neu verarbeitet, nicht nur alle textlichen und forma- 
len Moglichkeiten ausgeschopft, nicht nur die gesamte musikalische Ausdrucks- und Symbol- 
kunst des Spatbarock auf ihre Hohe gefiihrt: er hat, retrospektiv zusammenfassend, die Ten- 
denzen der lutherischen Orthodoxie und Mystik, des Pietismus und Rationalismus zu musi- 
kalischer Gestalt gebracht und zuletzt noch einmal, mit den Mitteln seiner Zeit, das lutherische 
Ideal des gemeindehaften de tempore- Gottesdienstes verwirklicht. Auch die zukunftweisenden 
Ziige fehlen in Bachs Kantatenwerk nicht: die Neigung zur Allegoriedramatik und zur Reali- 
sierung der Handlung in der mittleren Zeit gehort dahin ebenso wie der Lyrismus der Spatzeit. 
Ein Tor ist aufgestoBen in eine neue Welt. Durchschritten hat es die nachste Generation, 
haben es die Kinder der Aufklarung, die das Haus der kirchlichen Lehre verlieBen und die emp- 
findsame Naturreligion der humanitaren Menschheit an die S telle der spezifisch protestantischen 
Gedankenwelt setzten. 

In seinen Passionen hat Bach ahnlich den Kantaten des ,,Weihnachtsoratoriums“ die 
Cirenze des Kirchlichen gestreift. Nach der Auffassung der Zeit braucht das Oratorium nicht 
streng in den Gepflogenheiten des Kirchenstils zu bleiben (Mattheson). Seine praktische Ver- 
wendung stellt es zwischen Gottesdienst und Konzertauffiihrung; Bach verlaBt die kirchliche 
Auffassung nicht: die Leidensdarstellung bleibt ihm, bei aller Kontemplation, Dramatisierung, 
Allegorisierung und Gemeindebeteihgung doch stets im Kern Historienlektion, und sein Stil 
nimmt zwar, wie in der Kantate, die Elemente der Oper bereitwillig auf, ordnet sie aber stets 
funktionell unter den Zusammenhang des Ganzen. So entstehen, im Gegensatz zum italieni- 
schen Oratorium, nicht opcmartige Sologesangsreihen, sondern stets groBere Komplexe, die 
meist bestehen aus dem Erzahler (Evangelist en), den handelnden biblischen Personen (solistiscli 
und als Turbachore), allegorisch-kontemplativen Figuren (Soli und Chore) und der Gemeinde 
(Chorale). Jeder dieser Beteiligten singt seinen eigenen Stil, aus ihrem Zusammenwirken 
werden vielteilige Gruppen gebildet, die jeweils einen Abschnitt der Handlung darstellen. Bei 
der groBen Ausdehnung wird die Gesamtform zum Problem: Tonalitats- und Anordnungs- 
symmetrien ergeben manchmal streng geschlossene Architektonik (Matthauspassion, i.Teil), 
mitunter auch nur lose Reihung von Szenenfolgen (Matthauspassion, 2. Teil). 

Die textliche Voraiissetzung lag fiir Bach sehr ahnlich den Kantaten. Hervorgewachsen aus den alten, 
oft schon (wie in Buxtehudes Abendmusikcn) zu langen Allegoriedramen ausgedehnten Dialogen, hattcn 
die Oratorien um 1700 eine Textreform durchgemacht, die derjenigen Ncumcisters fiir die Kantaten ent- 
sprach und von Hunold-Menantes in Hamburg ausging: eine vollkominen freie Durchdichtung desEvan- 
geliums unter AusschluB aller biblischen Tcxte, sogar des Evangclistcn und des Chorals, war das Ergebnis. 
Hun olds „Blutiger und sterbender Jesus“ (1704) ist das Musterbeispiel, grobsinnlich, ebenso schwelgend 
in grausigen wie in siiBlichen Bildera und Gedanken, „schwankend zwischen derber Realistik und wahrhaft 
religioser Symbolik" (Schering), aber volkstumlich, anschaulich und mit seiner handgrciflichen Eschatologie 
fur die Zeit crschiitternd. Den zweiten Schritt (der Neumeisters Riickwendung vom 3. Jahrgang an ent- 
spricht) hat Barthold Heinrich Brockes in Hamburg gctan („Dcr fiir die Siinden dcrWelt gernarterte 
und sterbende Jesus", 1712) mit der Wicdcrcinftihrung des Evangelisten, dem jedoch nicht der Evangelien- 
text sclbst, sondern nur dessen gedichtete Paraphrase in den Mund gelegt wurde. Im librigcn hat Brockes 
den Stil Hunolds nicht wcsentlich verandert. Sein Text fand groBten Anklang: 1712 bereits komponierte 
ihn R. Keiser, 1716 Telemann, im gleichen Jahr Handel, 1718 Mattheson, 1727 Stolzel usw.; aber 
noch um 1750 Jak. Schuback, J. Fr. Fasch, P. Steiniger, J. B. C. Freislich (Lott.). Bald wurden 
Kombinationen einzelncr Partien aus dem Text von Brockes mit Evangelientexten und Choralen beliebt; 
auf diese Weise hat Bach den Text seiner Johannespassion zusammengestellt, wobei er freilich stark redigierte. 

Die Sitte, oratorische Passionsmusiken aufzufiihren, war in Leipzig erst seit 1721 im Gcbrauch. In 
zwei, durch Predigt getrennte Teile zerlegt, bildeten sie eine Art kirchliche ,,Abcndmusik". Kuhnau hat 
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das crste derartige Werk filr Leipzig geschrieben, die Musik ist verschoUen. Bach hat in seiner Amtszeit 
wahrscheinlich vier Passionsmusiken komponiert, von denen nur die nach Johannes (1723) und nach Matth&us 
(1729) erhalten sind. Die vielumstrittene (in Bachs Autograph erhaltene) Lucaspassion ist sicher eine 
Abschrift eines fremden^ um 1700 entstandenen Werkes, Solcher Abschriften von Bachs Hand gibt es viele 
(u. a. eine Marcuspassion von R. Keiser). Bachs eigene Passion nach Marcus (Text von Picander, 173^) 
verwendete groBe Teile der Musik zur Trauerode fiir die Kurfiirstin Eberhardine Christine (17271 Text von 
Gottsched). Die Komposition ist im ubrigen verschoUen, ebenso wie die Musik zu einer weiteren, 1725 
entstandenen Passionsdi^tung Picanders (nach Brockes). Ihr hat vielleicht einmal der Chor „0 Mensch, 
bewein dein Stinde groB” angehort, der jetzt den i . Teil der MatthSluspassion beschlieBt und ursprttngUch die 
Johannespassion in ihrer ersten Fassung eroffnet hatte. 

Die zahlreichen Umformungen, die die Johannespassion im Laufe der Zeit erlebte, konnen hier 
nicht erortert werden. Die jetzige Gestalt hat Bach ihr erst nach 1740 gegeben, die jetzigen Chore am Anfang 
und SchluB stammen von 1727. Durch die Tonartenkomplexe klar gegliedert, baut sich das Werk in einer 
Folgc von scharf zugespitzten und kontrastierenden Szenen auf. Gem&B dem sachlich nilchtemen Johannes- 
bericht, der die stille GroBe dcs Gottessohnes in harten ZusammenstoB mit der Sinnlosigkeit einer toben- 
den Menschenmasse steUt, iiberwiegt die tragische Realistik des Geschehens die Betrachtung. Grell praUen 
die Tonartengegens&tze, die Rezitative aufeinander; sehr ausgedehnt und in ihrem schonungslosen Natura- 
lismus an die grausame Derbheit und die Volkst3rpologie alter deutscher Maler erinnemd, beherrschen die 
Turbachore die Gesamtheit der Passion. Ihnen gegeniiber treten die kontemplativen Teile in die Funktion 
der Hintergrundsbildung. Den Choraien kommt vomehmlich gliedernde und szenenschlieBende Wirkung zu. 
Betrachtende Chore (aufler Einleitungs- und SchluBchor) fehlen ganz; ein einziger Chor nur gehort nicht 
der handelnden Turba, sondern einem aUegorischen Dialog an. 

Demgegeniiber ist dieMattha.uspassion(s. Tafel IX) reichanChorstiicken, die entweder („0 Schmerz*', 
.,Ich wiU bei meinem Jesu wachen'*, „ Ach, nun ist mein Jesus hin**, „Nun ist der Herr zur Ruh gebracht'* usw.) 
rein lyrischen oder („So ist mein Jesus**, „Sind Blitze, sind Donner**) illustrierenden, jedenfalls kontem- 
plativen Charakter tragen. Das Moment der frommen Versenkung steht durchweg im Vordergrund. Die 
ganze Passion trSlgt — entsprechend demWesen desMatthSlusevangeliums — weicheren, epischeren Charakter. 
Die Turbae sind weniger ausgedehnt, zwar von einem gewissen ReaUsmus, aber Isbigst nicht so iiberspitzt wie 
manche aus der Johannespassion. Symbolik iiberwiegt die Dramatik. Der Aufbau des Ganzen ist keine bloBe 
Szenenfolge, sondem von tiefsinnigem Beziehungsreichtum. Immerhin ist auch hier durch Rezitative und 
Turbae das dramatische Moment noch reichlich vcrtreten ; von hier aus gesehen, erscheint die Dramatik des 
„Weihnachtsoratoriums**, die, von der Seite der Kantate aus betrachtet, einen Hohepunkt bedeutete, 
noch sehr gemaBigt. Die Neigung zur lyrischen Schilderung beginnt schon hier hcrvorzutreten; Stucke wie 
das stimmungshafte Arioso „Am Abend, da es kiihle war** weisen bereits auf die Naturbildmotive spater 
Kantaten voraus. Die Thematik der Arien und Chore kntipft, wie es die Zeit verlangt, sonst meist in ratio- 
naler Nachahmung an eine TextvorsteUung an; die Form bildet sich dann von da aus ganz absolut, nach rein 
musikalischer Gesetzlichkeit. Aus solchen Formen und ihren Beziehungen zucinander durch tonale, thema- 
tische Oder bildmotivische Ankniipfung wird die groBe Architektonik gebildet, in die — anders als bei der 
Johannespassion — • die Szenen der Handlung mit ihren Rezitativen, Turbae und abschlieBenden Gemeinde- 
choraien nur eingebettet erscheinen : die Grundtextur bildet die Betrachtung, die Leidensgeschichte ist ihr 
eingewoben, wahrend die Johannespassion zur Grundlage das Drama selbst hat, dem kontemplative Partien 
als Folie dienen. 

Bachs Gesamtwerk fur die Kirche konnte hier nur mit wenigen Strichen umrissen werden. Seine spezi- 
fisch liturgischen Kompositionen treten (wie die Missae breves, die einzelnen Sanctus, von denen nur eins 
gcsichert ist) an Bedeutung zuriick, Oder sie gehoren (wie die h-Moll-Messe) nicht dem Bezirk der protestan- 
tischen Kirchenmusik an. Mit dem glanzvollen D-Dur-Magnifikat (spatere Fassung eines urspriinglich 
in Es-Dur stehenden, mit Liedeinlagen versehenen) zeigte sich Bach zur Weihnachts vesper 1723 in der 
Leipziger Thomaskirche erstmalig nicht nur als Kantaten- und Orgelkomponist, sondern als Vertreter 
der lateinischen, konzertanten Kirchenmusik, wie sie sich aus dem alten geistlichen Konzert, besonders 
auf katholischem Gebiet, inzwischen weitergebildet hatte. Der Ton ist ungemein festlich, hell und heiter; 
dennoch bricht eine gedankentiefe Auf fassung des Evangeliumstextes in kontrastierenden Satzen (,,Quia 
respexit . . . omnes generationes**) durch, die auch hier eine grandiose Antithese (die Last der Erbsiinde xiber die 
Geschlechterfolge derMenschheit hinweg gegen dieVerheiBung der Erlosung durch die Jungfrau liche Mutter 
und ihren Sohn) alsHintergrund ahnen laBt (s. Tafel IX). DaB Bach solche Werke schrieb, ist nicht weiter er- 
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staunlich; alle Meister der Zeit, Kuhnau, Buxtehude, Pachelbel, Krieger u. a. haben lateinische 
Messen, Magnifikats usw. koiuponiert, alle, wie Bach, in verhkltnismkflig geringer Menge, da der Bedarf 
an lateinischen Kirchenmusiken nur noch an wenigen Orten und nur zu den ganz hohen Festen gegeben 
war. Die alte Liturgie war langst verfallen, der Predigtgottesdienst hatte sie bis auf geringe Reste (im 
wesentlichen die heute noch bestehenden) verdr^ngt. 

Mit Seb. Bach schlieBt derjenige Entwicklungszug der protestantischen Kirchenmusik ab, 
der mit dem Zeitalter der Gegenreformation und des Friihbarock seinen Anfang genommen 
hatte. Und da die Musik jenes Zeitalters teils eine Fortsetzung, teils eine Reaktion auf die 
Musik der Reformationszeit bedeutete, also kausal von dieser bedingt war, bildet der Name Bach 
dasEnde einer tiber zoojahrigen Geschichte. Die Kirchenmusik, bis dahin durch ihre Aktua- 
litat, ihre V olksverbundenheit und ihren liturgischen Charakter , wenn auch in standig 
abnehmendem MaBe, so doch noch immer ein primares und notwendiges Ergebnis der gesamten 
Lebens- und Geistesgrundlagen dieser Jahrhunderte, wird einer neuen Weltanschauung und Ge- 
sellschaftsordnung zum sekundaren, entbehrlichen, bestenfalls schmiickenden Gegenstand. Die 
Voraussetzungen, die seit der Reformation die Kirche zum Mittelpunkt des gesamten geistigen 
Lebens gemacht hatten, waren mit denen der Kirchenmusik identisch gewesen. Diese Einheit ist 
erst durch die Aufklarung zerstort^worden. Mit der Sakularisierung des geistigen Lebens und 
der Religion ergab sich eine Sakularisierung der Musik, mit der zunehmenden Vorherrschaft 
der Personlichkeit als des seelischen Einzelfallcs eine Entfremdung vom Gemeinde- und Volks- 
gedanken, eine psychologistische Sublimierung der Musik, die in der Wiener Klassik ihre ge- 
schichtliche VoUendung erlebte. Die Kirche entfremdete sich der geistigen Entwicklung, der 
sakulare Geist emanzipierte sich von der Kirche: was von der Musik bei der Kirche verblieb, 
nahm entweder humanitar-weltreligidsen Charakter an, oder es wurde Epigonentum, oder es 
ergab sich dem Historismus. 
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dimel u. Le Jeune: Expert, Maitres musiciens. -- Osiander: Zelle, Das erste evang. Choralbuch, 1903. 
Zahlreiche KantionalsSltze in Schdberlein-Riegel, Schatz d. lit. Chor- u. Gemeindegesangs, 3 Bde., 
2. Aufl. 1928/29; Tucher, Schatz des evang. Kirch engesangs, 2 Bde., 1848; Winterfeld, Evang. 
Kirchengesang, Beilagen. — Hassler, ,,Kirchengesangc simpliciter'* und „Psalmen fugweis'" (R. v. Saal- 
feld), 1927; MotettenDDT. 2 und 24/25. — Joachim a Burck, Lieder, Oden, Passionen, Publ. d. Gesch. f. 
Musikforschg., Bd. 22. — J. Eccard, Geistl. Lieder auf d. Choral (Baussnern), 1928; Lieder in Publ. d. 
(yes. f. Musikforschg., Bd. 25; PreuB. Festlieder (Teschner), 1858; MessensS-tze in Willlners Chonibung. II, 
1893. — L. Lechner, Lieder von 1582 (E.F. Schmid), 1926; Hoheliedmotetten (Ameln u. Lipphardt), 1928; 
Deutsche Sptiiche (dieselben), 1929; Johannespassion (dieselben), 1926. -■ G. Otto, V. Geuck, Moritz 
V. Hessen, Geistl. Musik am Hofe des Landgr. Moritz (F. Blume), 1931. — Martin Zeuner, 82 Psal- 
men, Publ. d. Ges. f. Musikforschg.. Bd. 28. — L. Schroter, Weihnachtslieder (Engelke), 1914; Tedeum 
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in Ambros, Musikgesch., Bd. V (Kade); Hymnen u. Lieder in Jode, Chorbuch, i u. 5. — C. Freund t, Weih- 
nachtslieder (G. Gohler). -- Gregor Lange, Motetten, PubL d. Ges. f. Musikforschg., Bd. 29. — Gumpelz- 
haimer, DTB. X, 2. — Hieron. Praetorius, Ausgewa.hlte Werke (Leichtentritt) DDT. 23. - David 
Koler, Ps. 3 (G. Gohler), 1900. — Ph. Dulichius, Centuriae (Schwartz), DDT. 31 u.41. — G. Dressier, 
Motetten, Publ. d. Ges. f. Musikforschg., Bd. 24. - Joh. Walther, Matthkuspassion, u. Scandellus, 
Johannespassion, in Kade, Die SLltere Passionskomp., 1893. — Th. Mancinus, 2 Passionen, in Schdberlein- 
Ricgel (s. oben), eine davon auch als ..Celler Passion* ‘ (F. Schmidt), 1929. — M. Praetorius, Der 116. Psalm 
(Holle), I93i‘ B. Gesius, Johannespassion, in Schoberlcin-Riegel (s. oben). — Christoph Schultze, 
Lukaspassion (Epstein), 1930. — J. H. Schein, Israclsbriinnlein (Adrio), Chorwerk 12, 1931. Sebastianiu. 
Theile, Passionen, DDT. 17. — Weckmannu.Bernhard, Ausgew. Werke, DDT. 6. — F.Tunder, Ausgew. 
Werke, DDT. 5. — Joh. Staden, Ausgew. Werke. DTB. VII, i und VIII, i. Er. Kindermann, Ausgew. 
Werke, DTB. XIII u. XXI— XXIV. — Hainlcin, Schwemmer, Weckcr, Pachelbel, Krieger, 
Ausgew. Werke, DTB. VI, i. — Hammerschmidt, Vcrsch. Werke in DDT. 40 und DTO. VIII, i. — Messen 
von Theile u. Bernhard (Gerber), Chorwerk 16, 1932. — Kniipfer, Schelle, Kuhnau, Kantaten, 
DDT. 58/59 (Schering). — Chr. Graupner, Kantaten, DDT. 51/52 (Noack). - J. Rosenmiiller, Begrabnis- 
lieder (Hamel), 1930; 138. Psalm (ders.), 1930; Lamentationes Jeremiae (ders.), 1929. ““ Const. Chr. Dedo- 
kind, Geistliche Konzerte (Rodemann), 1929. — Joh- Schop, Geistliches Konzert (Strube), 1930. — Fr. W. 
Zachow, Ausgew. Werke, DDT. 21/22 (Seiffert). - Joh. Phil. Krieger, Kantaten, DDT. 53/54 (Seiffert). - 
Elmenhorst-Franck u. a., Geistliche Lieder, DDT. 45 (Kromolicki u. Krabbe). 

Orgelmusik: K. Straube: ,,Alte Meistcr" und „Choralvorspiele alter Meister", 4 Hefte, 1904, 1907, 
1929. M. Praetorius, Samtl. Orgelwerke (Matthai), 1930. — S. Scheldt, Tabulatura nova, DDT. i 
(Seiffert). — A. G. Ritter, Gcsch. d. Orgelspiels, II, 1884. — K. Matthai, Ausgew. Orgclstdcke des 
17. Jhs., 1926. — V. Lubeck, Samtliche Orgelwerke (Harms), 1921. — F. Dietrich, Elf Orgelchoraie d. 
17. Jhs., J932. — G. Bohm, Sam tl. Orgelwerke (Wolgast), 1927. — D. Buxtehude, Samtl. Orgelwerke 
(Spitta — Seiffert), 2. Aufl., 1904. — Joh. Christoph Bach, 44 Chorale zum Praiudieren (M. Fischer), 1929. 
- J. Pachelbel, Orgelw., DTB. II, i und IV, i; DTO. VITI, 2. - J. G. Walther, Orgelw., DDT. 26/27 
(Seiffert). — Fr. Zachow’, Orgelw. DDT. 21/22 (Seiffert). 

III. 

DIE EVANGELISCHE KIRCHENMUSIK IM ZEITALTER DES 
KIRCHLICHEN INDIFFERENTISMUS. 

Um das Jahr 1740 war der Kampf der Kirche mit den weltlichen Tendenzen und Machten 
entschieden. Ihre uralte Vormachtstellung im Leben der Menschen und der Volker war ge- 
brochen. Fiir den Protestantismus war es das Ende eines Kampfes, der im Grunde seit der 
Reformation tobte, eincs Kampfes zwischen dem Kollektivismus des Gemeindegedankens und 
dem Individualismus der personlichen Verantwortung, zwischen dem Traditionalismus der 
kirchlichen Dogmatik und dem Skeptizismus des wLssenschaftlichen Denkens. Im Wesen der 
Reformation selbst hatte die Abkehr von der autoritaren Oberlieferung der mittclalterlichen 
Kirche gelegen. Melanchthon und der Kreis der protestantischen Humanisten schon hatten 
den Grund zu einer rationalcn Behandlung kirchlicher Lehren gelegt. Der wissenschaftliche 
Skeptizismus des 17. Jahrhunderts hatte ebenso wie der individualistische Mystizismus dieses 
Zeitalters die Ausbildung einer kirchlichen Abwehr in (xestalt der luthcrischen Orthodoxie zur 
Folge gehabt. Die neue individualistische Welle, die sich im Pietismus erhob, hat auf die 
personliche Religiositat vieler Einzelner und ganzer Landschaften noch lange nachgewirkt. 
Aber entstanden aus dem Meer lutherischen Gedankengutes, wie sie war, sank sie dorthin 
zuriick und verschmolz wieder mit der luthcrischen Orthodoxie. Alle Vertiefung der Frommig- 
keit und aller Konservativismus in kirchlichen Lehren und Formen vcrmochten dem ncuen (jeist 
des sakularen Denkens, der in der Aufklarung zutage getreten war, keinen wirksamen Wider- 
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stand mehr entgegenzusetzen. Das religiose Gefiihl fliichtete sich in die Naturbetrachtung 
und die pantheistische ,,Naturreligion‘‘, oder es fand in einer philanthropisch-humanitaren 
Weltanschauung sein Geniigen. Mit der beherrschenden Stellung der Kirche im geistigen wie 
im praktischen Leben und damit zugleich mit der Existenz einer vollgiiltigen, an erster Stelle 
des Schaffens stehenden Kirchenmusik hatte es jedenfalls ein Ende. 

Um das Jahr 1740 veriafit Bach die Bahii der allgemeinen Entwicklung und sucht in seinen Choral- 
kantaten die einsamen Wege einer idealen Verwirklichung des alten lutherischen Gemeinschaftsgedankens. 
Ebcn um die gleiche Zeit veriafit Handel das Feld seiner glanzvollen Erfolge, die Oper, um sich mit seinen 
Oratorien der „geistlichen“ Spharc zuzuwenden. Aber was er erstrebt. ist nicht die musikalische Erfiillung 
kirchlicher Anschauungen und Forderungen, sondern die dramatische Realisierung der biblischen Personen- 
welt im Sinne einer vagen Humanitatsreligion und nationaler Ambitionen. Handels Oratorien haben mit 
Protestantismus nichts zu tun: sie sind Verkiindigungen ethischer Menschheitsideale, die jenseits von Kon- 
fession und Kirche stehen, analog den Bestrebungen Glucks, und nur durch ihre Stoffe derBibel (wie die 
Opemstoffe Glucks der antiken Mythologie) verpflichtet. Selbst sein Messias ist ein Erloser der Menschheit 
mehr aus Dunkclheit und Qual zu Licht und Freiheit denn aus der Erbsunde zur Gnade, mehr Heros als 
M^rtyrer. In Handel zu allererst ist das neue religiose, unkirchliche Ideal verwirklicht. 

Telemann geht von derselben Zeit an ahnliche Wege. Fiir ihn scheint schon friih, zu der Zeit als Bach 
seine ersten Kantaten aus einer Icidenschaftlich spannungsvollen Problematik heraus gestaltete, die Kirchen- 
musik ein mehr oder weniger lastiges Amtsgeschaft gewcsen zu sein, das mit einer gewissen Routine hinianglich 
bestelltwerdenkonntc. Der genialischeMeister, dessen Spatwerkdemjenigon Hand els und Glucks zur Seite 
gestellt zu werden verdient. erhebt sich in den friihen Motet ten und Kantaten (z. B. einer vollstandigen 
Komposition des 3. Neumeister- Jahrganges) nicht iiber den Durchschnitt des iiblichen Schemas. Seine zahl- 
losen geistlichen Werke (angeblich 12 Jahrgknge Kantaten. 44 Passionen, 33 Oratorien usw.) sind nur zum 
geringsten Teil erschlossen. Einiges, wie die Johannespassion von 1741, ist bedeutend, wenn auch mehr in 
der Richtung drarnatischer Wirkung einzelner Aden als in der Tiefe kontemplativer Versenkung oder einer 
grofleren Einheitsbildiing, Telemann, einer der ersten Komponisten der Brockespassion. Autor von 
5 (verschollenen) „Davidischen Oratorien" (1718) und zahlreichen reinen Allegoriedialogen, vollzieht aber 
schon 1729 (im jahre der Bachschen Matthauspassion) eine entschiedene Schwenkung zum empfindsamen 
lyrischen Passionsoratorium (..Seliges Erwagen"), folgt um die Mitte des Jahrhunderts der idyllisch-btirger- 
lichen Richtung K. W. Raralers, indem er dessen drei bcriihmte Oratorientexte komponiert („Tod Jesu", 
,,Aufcrstehung und Himmelfahrt", „Die Hirten bei der Krippe"), begeistert sich noch als Altemder an 
Klopstocks mystischem Pathos und setzt ganze Teilc des , .Messias" in Musik, um cndlich die Hohe seiner 
Oratorienkomposition in einem an Klopstocks Sprache und Geflihlswelt orientierteii Werk von Alers 
(,,Tag des Gcrichts", 1761) zu erreichen. Telemanns Wesen wurzelt schon nicht mehr in der lutherischen 
Kantoren-Oberlieferung, sondern strebt zum musikalischen Drama und zu einer Art empfindsamer Er 
lebnislyrik, so die Briicke zweier musikalischer Zeitalter bildend, aus der Kirche aber hinausweisend. 

Christoph Graupner, von dessen 1300 Kantaten nur ein sehr kleiner Teil zuga,nglich gemacht ist. 
scheint Telemann nahezustehen. In seinen fnihen Kompositionen Zachow, Kuhnau und den Friih- 
werken Bachs benachbart, wendet auch er sich spater jener Art musikalischer Erlebnislyrik zu, wie sie um 
die Mitte des Jahrhunderts bei der jiingeren Generation allgemein wurde. Sein Darmstkdter Kantional von 
1748 weist schon auf den Weg der spateren Gesangbiicher. 

Am nachsten Telemann verwandt ist Joh. Mattheson, dessen bekannte schriftstellerische Tatigkeit 
bisher die kompositorische vdllig verdunkelt. Dafl sie nicht unterschatzt werden darf, erkannte schon 
J, Brahms, der sich aus Matthesons fnihestem Oratorium, der ..Heilsamen Geburt" (1715 oder frhher) Teile 
kopierte. Stofflich liegen Matthesons Oratorien ganz im Gebiet des protestantischen Gebrauchs; sie 
allegorisieren aber (wie es im Wesen der Hamburger Dichtung lag), die Texte in einem Ma6e, das ihnen den 
Platz nur noch in der kirchlichen oder aufierkirchlichen Konzertauffiihrung anweist; Mattheson, Scheibe 
und andere sprechen sich selbst in diesera Sinne aus („Der reformierende Johannes", 1717; ,,Das irrende 
und wieder zurechtgebrachte Stindenschaf"; „Der verlangte und erlangte Heiland" usw.; im ganzen 29). 

Ldsten sich so schon bei den Generationsgenossen Scb. Bachs die UmriBlinien eines bestimmt gc- 
arteten Ideals protestantischer Kirchenmusik auf, so geschah dies in der jungeren Schicht von Musikern, 
deren Tktigkeit die zweite Haifte des 18. Jahrhunderts erfiillt, vollends. Zwischen die Kunstformen des 
Oratoriums und der Kantate, die noch zur Zeit Hunolds, Keisers und der Hand elschen Kompositionen 
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nach Postel und Brockes so nahe beieinander gelegen batten, schob sich eine Kluft: die Kantate verfiel 
in den H&ndcn von Musikem, die keine spezifische Aufgabe (bestenfalls eine Art vcrkleinertes dramatisches 
Oratorium) mehr in ihr sahen, wahrend das Oratorium ganzlich in die Konzertauffiihrung iibersiedeltc. 
Das Lieblingsoratorium des spateren i8. und noch fur lange Zeit des 19. Jahrhunderts, K. H. Grauns 
„Tod Jesu“ (Ramler, 1755) erlebtc seine Urauffuhrung im Theater. Sein ganzer Zuschnitt ist auf Ruhrung 
und frommelnde Zurschaustellung des lyrischen Erlebnisses gerichtet, und die eingestreuten Chorale sind 
theatralischc Kulissen. 

Ramlers bereits genannte drei Tcxte beherrschen die Oratorienkomposition der Zeit, sei es direkt, 
sei es iiber Nachahmungen hinweg. Den ,.Tod Jesu“ komponierte unter anderen 1787 Ph. E. Bach, schon 
unter Einwirkung von Handels „Messias“ (Schering). „Auferstehung und Himmelfahrt** 1760 Telemann . 
dann Agricola, Scheibe, Ph. E. Bach, J. G. Krebs und noch 1807 K. F. Zclter, die ,,Hirten bei der 
Krippe*" Telemann, Agricola, Hartmann Graf, D. G. Tiirk, J. F. Reichardt, der Bach-Biograph 
Forkel, Rellstab u. v. a. Kleine Dichter wie Buschmann, Alers, Tode, Niemeycr (dieser mit den 
guten Texten zu J. H. Rolles Oratorien; Schering) schlossen sich an Rainier an. Aber auch die GroBen der 
Zeit bliebcn nicht ohne EinfluO: Teile aus Klopstocks „Messias“ komponierten Telemann, Neukomni. 
Miihling, Reichardt; Fr. W. Zacharia schrieb cinen Oratorientext, ,,Die Pilgrime auf Golgatha", der 
h 3 .ufig (unter anderen von Albrechtsberger und G. A. Schneider) inMusik gesetzt wnrde; endlich dichteto 
Herder drei Texte (,,Kindheit Jesu", ,,Auferweckung des Lazarus**, ,,Der Fremdling auf Golgatha'*), die 
unter anderen Christoph Friedrich Bach (4. Sohn Sebastians) 1773 — 76 komponiert hat. Kantaten nach 
Herder schiieb u. a. J. G. Miithel. Zahllose Oratorien werke entstandcn in dieser Zeit, darunter viele an 
sich kiinstlerisch hochstehcnde Leistungen (wie unter anderen die „ Israeli ten in der Wiiste** von Ph. E. Bach . 
Text von Schiebeler, 1775, die „Freude der Hirten** von G. A. Homilius, 1777, oder „Mariaund Johan- 
nes“ von dem Litdmeistef J.A. P. Schulz, 1789), die aber vollig auBerhalb des protestantischen Kirchen- 
tums stehen . Die ganze Gruppe dieser Oratorienmeister, der unter anderen die absterbenden Liibecker Abend - 
musiken** (J. P. und A. K. Kunzen, J.W. v. Konigslow, bis 1810) und das Berliner Oratorium (Kirn * 
berger, Kxihnau u.a.) angehdren, leitet unmittclbar in das romantische Oratorium des 19, Jahrhunderts 
iiber und rimmt in zunehmendem MaBe auch weltliche Stoffe auf (Schering, Gesch. d. Oratoriums, 1911). 

Die Entwicklungslinie des Oratoriums und nebeii ihr die des Liedes sind es, die, an sich kraftig, lebens- 
voll und kiinstlerisch vollwcrtig, dennoch aus der Kirche hinausfiihren und die Wendung zu einer philan- 
thropischen, humanitar-religidsen Gefiihlswelt hin voUziehen. War sie im Oratorium mit vcranlaBt durch die 
Einwirkung Klopstocks und anderer Dichter, so geschah das Gleiche im Liede durch die zentrale Person- 
lichkeit Gellerts, dessen ,,GeistlicheOden undLieder** (1757) unzahlige Male komponiert worden sind (Ph.E. 
Bach, Quantz, Kiihnau, Doles, J. A. Hiller, Schicht u. v. a. bis hin zu Haydn und Beethoven ; 
Haydn, den die Zeit gern mit Gellert verglich, schrieb zwei Motetten nach Gellert-Texten). Gellerts 
Lieder zeigen symptomatisch die Uberleitung der protestantischen Gedanken und Bilder in das Feld des 
Allgemein-Keligiosen, des Moralischen und Padagogischen ; pietistisch in der Wurzel, rationalistisch im Kern, 
empfindsam in der Schale stellen sie den Prototyp des Zeitgeschmacks dar. Sonderbarerweise hat Gellerts 
Dichtung, die librigens auch weit in den Katholizismus hiniibergewirkt hat, zu einer Art „Gesangbuch' 
revolution** (Nelle) gefiihrt; obwohl dem Wesen nach nicht eigen tlich kirchlich, sind doch viele dieser Lieder 
bis an die Gegenwart heran stehendes Gut der Gesangbiicher geworden. Von dor anderen Seite wurdc diesc 
Revolution verursacht durch Klopstock, der als einer der ersten die Mangel des Gottesdienstes und Ge- 
meindegesanges erkannte und literarisch behandelte und der sich auch auf dem Gebiet des Liedes vcrsucht 
hat (39 Lieder 1758, 30 Lieder 1768). Schon Lessing tadelte ihre allzu gefiihlshafte Haltung, die den ge 
danklichcn Kem nicht erkennen lasse; Verbreitung haben sie nicht erlangt. Mit seinen 31 Umdichtungen 
alterer Lieder hat Klopstock ungewollt den AnstoB zu einer Bearbeitung des gosamten protestantischen 
Liederbestandes gegeben; er fiihltc den Abstand zwischen dem Traditionalismus der Texte und der Ver- 
standnislosigkeit seiner Zeit ihnen gegeniiber und glaubte, so die Briicke schlagcn zu konnen. Die Folge war 
eine restlose Aufopferung der altcn lutherischen Kernlieder an den Zeitgeschmack (Simuel Ditcrich, 
1765 und 1780; Gesangbuch von Reche-Muhlheira, das unter 606 Liedern keins von Luther oder P. Ger- 
hard t enthait; Nassauisches Gesangbuch, 1768; Zollikofers reformiertes Gesangbuch, 1766 und „hundortc 
anderer**; Nelle), ein aufklarerischer Vandalismus, dem unter anderen Herder und Goethe entgegen- 
traten. Unter der Neudichtung dieser Zeit ragen der Asthetiker Christian Schubart, K. F. Harthmann, 
S. G. Biirde und vor alien Matthias Claudius hervor, zu dessen Kinderlied „Der Mond ist aufgegangen** 
J. P. A. Schulz die alte Weise „Nun ruhen alle Waider** verwendete. Das Eigenartigc dieser Liedentwick- 
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lung liegt darin, daB diese an sich lebendige, kiinstlerisch wertvolle und im unmittelbaren Zusammenhang 
mit der groBen Dichtung der Zeit entstandene Produktion doch gewissermaBen nur durch cin MiBverstkndnis 
fruchtbar wurde: von orthodoxcm wie von pietistischem Standpunkte aus h^tte diese gesamte, auf dem 
einmaligen seelischen Erlebnis beruhende Literatur nic in der Kirche zugelassen werden diirfen. Es be- 
weist die vollige Auflosung aller spezifisch protestantischen Begriffe und Anschauungen, daB dies dennoch 
und sogar in geradezu revolutionarer Form geschah. (In anderer Form wird der gleiche Auflosungszustand 
belegt durch die Tatsache, daB spezifisch katholischc Kirchenmusikcn und Oratorien von Pergolesi, 
Lotti, Hasse, Durante, Haydn u. v. a. in protestantischen Kirchen, ja in Gottesdiensten aufgefiihrt 
und fi r diese Zwecke zum Teil von J. A. Hiller bearbeitet wurden.) 

Die Liederbiicher, die den alten Bestand aufrecht erhielten (Hannoversches, Altmarkisches Gesang- 
buch), waren in der Minderzahl und muBten sich Anhange modischer Lieder gef alien lassen. Dieser ganze 
Literaturzweig erhielt aber noch cine besondere — wiewohl wiederum auBerkirchliche — Bedeutung, indem 
er eine neue Art sog. ,,geistlicher Lieder" inauguricrtc, die dann besonders durch die erwachenden Volks- 
liedinteressen Herders und der Romantik gefordert wurde und im 19. Jahrhundert eine groBe Verbreitung 
erfuhr. Ihre beiden groBten musikalischen Wegbereiter sind Ph. E. Bach (auBer den gesamten Gellert- 
licdern: 42 Lieder von J. Andreas Cramer, 1774; 60 Lieder vonChr. Chr. Sturm, 1780/81; dazu 14 Lieder 
zum Hamburgischen Gesangbuch, 1787) und J. A. Hiller (22 „Choralmelodien zu denjenigen Oden von 
Gellert, die nicht nach bekannten Kirchenmelodien gesungen werden konnen", 1761 ; 25 neue Choralmelodien 
desgleichen, 1792; 50 geistliche Kinderlieder, 1774; „Geistliche Lieder einer vornchmen kuriandischen 
Dame", 1780). 

Es war das Schicksal der cvangelischen Kirchenmusik nach Seb. Bach, daB Aklualitat, Volks- 
verbundenheit und liturgische Verpflichtung nicht mehr zusammenfielen. Aktuell blieb das Ora- 
torium, aber es war weder kirchlich noch volkstiimlich. Neue Volksverbundenheit suchte das Lied mit 
seinem Bemtihen, an das alte Volkslicd anzukniipfen, aber es war nicht eigentlich kirchlich, nicht gemeinde- 
haft. Gcmcindehaft blieben die Orgelmusik und der Kantionalsatz, aber sie wurden epigonenhaft. Die 
groBe Menge dcr vierstimmigen ,,Choralbticher" (wie sie jetzt meist heiBen), die zur Begleitung des Gemeinde- 
gesangs bestimmt sind, ftihrt nur traditionell den alten Branch weiter, tr^gt nicht sclten neue ,, geistliche 
l.ied"-Melodicn hinzu, vergrdbert immer mehr die Isometrie der alten Weisen, schleift charakteristische 
Melodien immer mehr ab, und es kommt zu jenem, noch heute nicht uberwundenen, lahmen und endlos 
schleppenden Gemeindegesang, der schon von Klopstock, Reichardt, Goethe, E. M. Arndt u. v. a. 
beklagt wurde und der im 19. Jahrhundert dann die Vcrsuche zu einer allmahlichen Restauration des Ge- 
meindegesangs ausloste. Die wichtigsten Choralbiicher des spaten 18. Jahrhunderts sind die von J. Christoph 
Ktihnau (Berlin, 1786 und 1790), J. Adam Hiller (Leipzig, 1793, in Sachsen fast 100 jahre giiltig) und 
Joh. Christian Kittel (Schlcswig-Holsteinisches Choralbuch mit Vorspielen, Altona, 1803). Kittcl 
vertritt auch den Durchschnitt des Orgelchorals in dieser Zeit, der sich zum kurzen, liedhaften Vor- 
und Nachspielsatz mit bescheidensten Ansatzen zu thematischer Verarbeitung abflacht. J. Ludwig Krebs, 
Seb. Bachs bester Orgelschiiler, gibt sein Bedeutendes in freien Orgelkompositionen (Tokkaten, Praiudien 
usw.), die Choralbearbeitung wird auch bei ihm nebensachlich. Die Kirchhoff, Sorge, Buttstedt, 
Kellner, Rembt, D. G. Ttirk usw. gelangcn ebenfalls iiber kraftloses Epogonentum nicht hinaus. 

MuB fur Gemeindegesang, Choralsatz und Orgelchoral ein wirklicher ,,VcrfaU" angenommen werden 
(indem diese Gattungen nur noch notdurftigste „Gebrauchsmusik" ohne kiinstlerische Eigenbedeutung 
darstellen), so ist es hingegen geschichtlich falsch, auf die Komposition von Kantaten, Motetten, Psal- 
men, Messen usw. dieses Zeitalters das gUiche Urteil zu ubertragen. Die Formen vercinfachen sich und 
werden liedhaft, die Melodic wild kantabel, der Satz akkordisch, alles neigt dcutlich nach der Seitc des 
empfindsamen Liodes, und die Grenze zwischen Lied und Motette kann ausgewischt werden. Die Pro- 
duktion der Zeit in diesen Gattungen ist noch wenig untersucht; aber was heute von derartigen Kom- 
positionen der Frieden^ann Bach, Doles, Harrcr, Schicht, Hiller, Homilius, Graun, Kirnberger, 
Rolle bekannt ist und in dem beriihmten „Heilig" Ph. E. Bachs gipfelt, ist kiinstlerisch durchaus nicht 
wertlos und liturgisch vielleicht noch an allercrstcr Stelle der damaligen Kirchenmusik von Belang. Die 
zahlreichen Kantaten von J. H. Rolle, J. Th. Romhild u. a. bediirfen der Untersuchung. Auf diesem 
Gebiet (nicht in der Orgelkomposition) hat vielleicht auch am langsten eine gewisse Nachwirkung Seb. 
Bachs angehalten; seine Schuler und Amtsnachfolger stehen hicr in vorderster Reihe, wenn auch schon 
Harrer die Fuge aus der Kirchenmusik verbannt wissen wollte. Vielleicht ist in diesem ganzen Zweige 
schon ein gewisses historisches Interesse mit am Werke. 
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Praktisch war um die Wende zum 19. Jahrhundert ein volliger Stillstand im kirchen- 
musikalischen Leben eingetreten. Das Schaffen stagnierte. Orgelspiel und Choral schleppten 
sich in traditionellen Bahnen weiter. Lied und Oratorium waren dcr Kirche entfremdet. Mo- 
tetten und Kantaten waren, soweit iiberhaupt noch benutzt, in die Rolle schmiickender Zu- 
taten fiir festliche Gelegenheiten geriickt. Von diesem Tiefpunkt der gesamten Geschichte aus 
ergab es sich von selbst, daB Ausschau nach den Moglichkeiten zu ncuer Belebung gehalten 
werden muBte. Eine Reihe von Anlassen fand sich zusammen. Von der Zeit an, da Herder 
und Hamann sich an Percys ,,Reliquies of ancient poetry“ (1765) entziickt hatten, und seit 
Herders hieran ankniipfenden Schriften war das Interesse fiir das altcre Volkslied nicht 
wieder abgeebbt. Durch N o valis breitete es sich auch iiber das Kirchenlied aus. 1808 kam es mil 
Arnim-Brentanos ,,DesKnaben Wunderhorn** zu erstenAnsatzeneinerSammlung auch der 
alten Kirchenlieder. N o valis selbst dichtcte eine Reihe Kirchenlieder, die seit 1808 in (lesang- 
biicher iibergingen und unter andcren durch Schleiermacher in das Berliner (iesangbucli 
(1829) gelangten, das auch als eines der ersten wieder auf die ,,unverbesscrten“ Texte dcr 
alten Lieder zuriickgriff. Ein zweites Ansatzmoment zur Wiedcrbelebung lag in den deutschen 
Freiheitskriegen : die aufflammende nationale Besinnung unterstiitzte kraftig die Be- 
miihung um alles, was deutsches Altertum und deutsche Geschichte betraf, und die Dichter 
der Freihcitskriege, E.M. Arndt, M. v. Schenkendorf, Th. Korner, haben teils unmittelbar 
zum Kirchenlied, teils zum geistlichen Volkslied beigetragen (Arndt besonders durch seine 
noch heute gern gesungenen Kinderlieder). liin dritter AnstoB kam von der Seitc der Kirclu' 
selbst, Oder doch wenigstens von der Einsicht der Denkenden in die vollige Verfahrenheit der 
kirchlichcn und kirchcnmusikalischen Zustande. Schleiermachers Reden iiber die Religion 
bilden nur ein Glied in der Kette der bewuBten Restaurationsbestrebungen. Fur das Kirchen- 
lied hatten schon Klopstock, Herder, Goethe, Reichardt (Briefe, I 774 )» spater E. M. 
Arndt (1819, besonders gegen die ,,Verbesserungen*' der alten I'exte), fiir das Orgelspiel als 
einer der ersten D. G. Tiirk (,,Pflichten des Organisten, ein Beitrag zur Verbesserung der 
Liturgie/*, 1787) Anregungen zu einer Reform gegeben. Das genannte Berliner (lesangbuch 
von 1829 und Josias von Bunsens, ,,Versuch eines allgemeinen evangelischen (lesang- und 
Gebetbuches“ (1833) waren die ersten praktischen Ergebnisse der Bemiihungen um die Wieder- 
herstellung alter I'exte und Singweisen. Sie wurden die unmittelbaren Vorlaufer jener groBen 
Reihe von „Reformgesangbiichern“, die von der Zeit um 1830 an bis in unsere Tage reicht. 

Ein vierter und hochst bedeutender AnstoB zu alien Reform- und Restaurationsbestrebun- 
gen aber ging aus von dem erwachenden wissenschaftlichen Sinn fiir Geschichtsforschung. 
Mit der Uberwindung des geschichtsfeindlichen Zeitalters der Aufklarung, das in sich selbst die 
Spitze alles ,,Fortschrittes“ gesehen hatte, mit denNapoleonischcn Kriegen, mit der romantischen 
Altertiimelei zusammen erwachtc auch die Einsicht in die gegenwartige Wichtigkeit des Ver- 
gangenen, erwachte das Verlangen, sich Rechenschaft zu geben iiber das Zustandekommen des 
eigenen Kulturzustandes. Als Ranke seine ersten Werke schrieb, erstand auch die Musik- 
und insbesondere die Kirchenmusikforschung zu selbstandigem Leben, die gleichzeitig eine 
praktische Wiederherstellungsarbeit bedeutete. Die Geschichte der evangelischen Kirchen- 
musik im 19. Jahrhundert wurde zu einem guten Teil die Geschichte ihrer Historiographic. 

In der Situation der Zeit war es selbstverst&ndlich, daB allc Versuche sich zuerst auf die Reform des 
Gemeindegesangs richteten. Ihre Voraussetzung war die Restauration des alten Liedgutes, die wiederum 
von der Erforschung dieses Gebietes abhing. Hier setzte die Arbeit ein. Peter Mortimer (,,Der Choral- 
gesang zur Zeit der Reformation^*, 1821 - 23), Karl v. Winterfeld (Schriften iiber Palestrina, 1832, 
G. Gabrieli, 1834; , .Luthers Lieder", 1840; ,,Hcrstellung des Gemeinde- und Chorgesangs", 1848; „Zur 
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Geschichte beiliger Tonkunst", 1850—52; Hauptwerk: „Der evang. Kirchengesang'\ 3 Bde. 1843—47, 
noch heute grundlegend), Philipp Wackernagel („Das deutscbe Kirchenlied von Luther bis Nik. Her- 
mann“, 1841; „Bibliographie zur Gesch. d. deutschen Kirchenliedes im 16. Jh.*', 1855; „Das deutsche 
Kirchenlied ... bis zum Anfang des 17. Jhs., 5 Bde., 1863 — 77), Joh. Zahn (Zahlreiche Schriften und 
praktische Ausgaben zur Choralreform; Hauptwerk; „Die Melodien der evangelischen Kirchenlieder, aus 
den Quellen geschdpft . . 6 Bde., 1888—93), Alb. Fischer (Kirchenliederlexikon, 1878/79), zusammen 

mit Wilhelm Ttimpel („Das deutsche evang. Kirchenlied des 17. Jahrhunderts", 5 Bde., 1904—16), 
E. E. Koch („Geschichte des Kirchenliedes*' usw., 1866—76), Sal. Ktimmerle („Enzyklopadie d. prot. 
Kirchenmusik, 1888—95), Wilh. Nelle (,, Geschichte des Kirchenliedes", 1909 u. 6.), das sind die wichtig- 
sten Namen aus diesem Bereich. 

Das allgemeine Ziel ftir die Kirchenmusik hatte bcreits 1825 Justus Thibaut gesteckt („Gber 
Reinheit der Tonkun.st**), der den vermeintlichen a cappella-Stil der Palestrina-Epoche als das Ideal 
jeder wahren Kirchenmusik hinstellte, ein Postulat, an dem sich (ungeachtet es historisch unrichtig 
war) auch die Protestanten orientierten, an Hand dessen Winterfeld die GroBe Joh. Eccards entdeckte, 
und das noch heute nicht vollig iiberwunden ist. Sein groBer Nutzen lag darin, daB es die Bahn freigemacht 
hat fiir die Schatzung der Musik des 16. Jahrhunderts, sein Schaden darin, daB man (Winterfeld, 
Layriz u. a.) schon in der Musik des spateren 17. Jahrhunderts und schlechthin in aller „konzertierenden" 
Kirchenmusik Verfallsprodukte erblickte. 

Parallel mit alien diesen Bestrebungen ging die Neuentdeckung und Erforschung Seb. Bachs, 
den das spatere 18. Jh. vollig vergessen hatte: J. Nik. Forkels beriihmt gewordenes Bach-Buch erschien 
zuerst 1802 (Neuau.sgabe 1925). F. Mendelssohn fiihrte 1829 erstmalig (100 Jahre nach ihrem Entstehen) 
die Matthauspassion und in der Folge weitere Werke von Bach auf. K. Loewe folgte mit der Matthaus- 
passion 1831, der Johannespassion 1841. 1845 und 1852 erschienen die bedeutenden Schriften tiber Bach 
von J. Th, Mosewius, der auch mit Auffiihrungen bahnbrcchend wirktc. 1851 griindete sich die „Bach- 
Gesellschaft" (R. Schumann, M. Hauptmann, K. F. Becker, Otto Jahn u. a.), die von 1851 — 1900 
die vollstandige Ausgabe der Werke S. Bachs (vomehmlich unter W. Rusts Leitung) herausgab, wahrend 
gleichzeitig die ,, praktische Bearbeitung** Bachscher Werke im Stile des modernen Konzertapparates 
(Robert Franz u. v. a. bis hin zu Felix Mottl) iippig ins Kraut schoB; 1873 — 80 erschien erstmals Phil. 
S pittas Bach- Biographic, die fiir die gesamte Kirchcnmusikforschung in der zwciten Haifte des 19. Jahr- 
hunderts das Zentralwerk wurde. 

Die geschichtliche Forschung wurde unterstvitzt durch Sammlungen und Neuveroffentlichungen 
alter Musik. Fiir den Choral stehen voran W. Frantz (1818), J. Arnold Kanne (1818), Wilhclmi 
(„Liederkrone‘', 1825), J. Fr. Naue (Choralbuch, aus den Urquellen . . ., 1829), K. v. Raumer (1831), 
Elsner-Langbecker-Kopf-Knak (1832), Aug. Joh. Rambach (Anthologic, 6 Bde.), G. v. Tucher 
(„Schatz des evang. Kirchengesangs", 1848), Friedr. Layriz („Kem des deutschen Kirchengesangs", 
1844), dazu die wichtigen Beilagen inWinterfelds Hauptwerk, alles in mehrstimmigem Satz (Sammlungen 
einstimmiger Melodien sind die genannten Werke von Zahn und Fischer-Tiimpel). Ober den Choral 
hinaus griff das Interesse schon friih auf alte Kirchenmusik schlechthin iiber. Schon Forkel begann (mit 
Sonnleithner) die Herausgabc von ,,Denkmaicrn der Tonkunst", deren crster Band (Messen aus Petrej us- 
und Formschneider-Drucken, 1538 und 1539) nur noch in cinem einzigen Korrekturabzug existiert. 
Tuchers Beethoven gewidmete Motettensammlung, die Ausgal>en alter Musik von Commer. S. Dehn. 
Chrysanders „Dcnkm2Ller" und seine Handel- Gesamtausgabe, Eitners „Publikationen der Gesellschaft 
fiir Musikforschung" folgten, bis auf R. v. Liliencrons Anregung mit der Begriindung der „Denkmaier 
deutscher Tonkunst" (1892) die Neuverdffentlichung alter Musik systematisch in Gang gebracht und damit 
auch fiir die Kirchenmusik eine groBe Menge neuer Quellen erschlossen wurde (die Rhaw- Sammlung von 
1544, Scheldt, Hassler, Hieron. Praetorius, Dulichius, Able, Weckmann, Bernhard, Buxte- 
hude, Hammerschmidt, Kniipfer, Schelle, Kuhnau, Pachelbel, Kriegcr, Graupner 
u.a. m.). Durch anschlieBende Einzelverdffentlichungen (Eccard, Lechner) sowie durch neuere Gesamt- 
ausgaben (das Gesamtwerk von H. Schtltz, fur den schon 1870—90 Arnold Mendelssohn mit praktischen 
Bearbeitungen der Passionen und des Weihnachtsoratoriums bahnbrechend vorangegangen war, wurde 
durch Ph. Spitta 1885 — 94 vollstandig vorgelegt; neueren Datums sind Gesamtausgaben der Werke 
von Schein, Scheldt, Buxtehude, Bohm, Michael Praetorius) sind heute wenigstens die aller- 
wichtigsten Quellen alter protestantischer Musik zug&nglich. Bedeutende Teile der alten protestantischen 
Orgelmusik liegen heute ebenfalls in Neuausgaben vor (s. Literaturverzeichnis S. 152!.). 
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Der praktische Erfolg aller dieser regen TSLtigkeit fiir die gottesdienstliche Musik blieb gleichwohl 
zweifelhaft. Auf zwei Gebieten sind deutlicheNiederschl&go zu beobachten: in der Gesangbuchreform und 
der Liturgier ef or m. Die AnsSltze zu der ersteren wurden oben aufgezeigt (vgl. S. 157). Die Absicht richtete 
sich auf die Wiederherstellung der altenTexte und Melodien sowie auf deren Wiederbelebung im Gemeinde- 
gebrauch. Den teilweisen Erfolgen dieses Bemuhens in eincr groOen Zahl von Gesangbtichern (Wiirttem- 
berg, 1844; Mecklenburg-Schwerin, 1867—69; Rheinland-Westfalcn, 1892; Militargesangbuch, 1892, u. v. a.) 
steht ein einziges durchgreifendes Rcformwerk gegeniiber, das von der Eisenacher Kirchenkonferenz 1853 
(als Richtwerk) veranlaBle „Kerngesangbuch'' mit 150 Liedern und 99 Melodien, wozu Tucher, Faisst 
und Zahn ein vierstimmiges Choralbuch herausgaben. Nur das Bayrische Gesangbuch von 1854 (Zahn) 
und das Hessische von 1888 haben sich dem Eisenacher Entwurf restlos angeschlossen, der im iibrigcn 
erst im 20. Jahrhundert zu starkerer Wirkung gelangte und — nach Obergangen (Allg. evang. Gesangbiicher, 
1906—1910) — im „Deutschen Auslandsgesangbuch" (1915) und dessen neuer Ausgabe als „Dcutsches 
evang. Gesangbuch” (1926; dazu erst 1927 das mafigebliche Melodienbuch) heute zu einem voriaufig ver- 
pflichtenden Ergebnis geftihrt hat. Die Schwierigkeiten bcruhen (von den textlichen Fragen abgesehen) 
in der Wiedereinfiihrung des „de tempore-Zwanges”, der jedem Liede seinen bestimmtcn liturgischen Ort 
anweist, in der Auswahl der alten Melodien, in ihrer Verlebendigung im Gemeindegesang und in der Wieder- 
hcrstellung ihrer alten polymetrischen Formen gegeniiber der noch immer vorherrschenden Isometrie in 
der Singgewohnhcit der Gemeinden. Das Problem des „rh3rthmischen (eigentlich „metrischen”) Chorals”, 
das dabei entsteht, wurde oben schon beriihrt (vgl. S. 36ff.)»* es hat in den Schriften von R. S tier (1838), 
Naue (1849), Reinthaler (1863), Weimar (1899), Succo (1906), Fuchs (1911), Sobering (1925) usw. 
eine ganze Literatur herauf geftihrt. 

Wie problematisch die Erfolge waren, zeigen im 19. Jahrhundert drei Zweige der Liedgeschichte : 
cinmal die vielen, jeder Reform abgeneigten Gesangbiicher (Hessen 1814, von Rinck; Schichts 
Choralbuch, 1819; Bayern, 1820, von Knecht; PrcuBen, 1828; Mecklenburg-Schwerin, 1828; Choralbticher 
von Natorp-Kessler-Rinck, 1829, Friedrich Schneider, 1829 u. v. a. bis in die i87oer Jahre), 
zweitens die anwachsende Zahl der sog. „geistlichen Volkslieder” und deren Vermischung mit dem eigent- 
lichcn Kirchenliede (Mohr- Gruber: „Stille Nacht” ; das schon dutch Herder eingeftihrte „ 0 , du frohliche” 
nach dem italienischcn Liede „0 sanctissima”; Wilhelm Hey: „WeiBt du wieviel Sternlein stehen”; aber 
auch Produkte wie ,,Wo findet die Scele die Heimat, die Ruh”; Sammlungen: Fr. W. Krummacher, Zions- 
harfc, 1827; Phil. Spitta d. A., Psalter und Harfe, 1835; Fr. Hommel, Geistlichc Volkslieder, 1871; 
E. Niemcyer, Gr. Missionsharfc, 1898/99 u. a. m.) und drittens der tiberschwemmungsartige Einbruch 
der ,,englischen” oder ,,Reichslieder”, die mit ihrer stiBlichen Plattheit den Tiefpunkt jeglichen Lied- 
gesanges schlechthin bilden. (Vgl. zu alien Fragen a) der Gesangbuchreform: Phil. Dietz, Die Restau- 
ration des evang. Kirchenliedes, 1903; b) des geistlichen Volksliedes: Herm. Pet rich, Unser geistliches 
Volkslied, 1920). 

Das zweite Wirkungsgebiet der historischen Bemtihungen, tibrigens mit einem noch weniger bemerkens- 
werten Erfolg, ist die Liturgiereform. Praktisch war gegen 1800 jegliche liturgische Form verloren ge- 
gangen, der Gottesdienst nur noch Predigtversammlung mit Schriftverktindigung und ein paar sehr beliebig 
verwendeten Liedern. Von hier aus setzte eine rege Ttitigkeit ein, die sich auf die Schaffung einer neuen 
Agende — parallel dem Bemtihen um das neue Gesangbuch richtete. Den Anfang machte J. Friedrich 
Naue (Versuch einer musikalischen Agende, 1818, 2. Aufl. 1833); auf sie im wesentlichen sttitzt sich die 
PreuBische Agendenreform Friedrich Wilhelms III., die zuntichst zu Versuchen ftir den Berliner Dom 
(1816 — 21), dann zu einer allgemeinen Agende (1829) ftihrte. Sic gab zum Teil Melodien, doch mit wenig 
Gltick (unter anderen Stticke aus Messen von Bortnianski), und einige vierstimmige Chorstitze im Anhang. 
Doch lieB sie den Charakter des Predigtgottesdienstes bestehen, ja, dutch einen sehr vercinfachten ,,Auszug”, 
der eigentlich ftir reformierte Gemeinden gedacht war, dann aber bald allgemein benutzt wurde, setzte sie 
sich selbst auBer Kurs. Auch bezog sic sich nur auf den Hauptgottesdienst und lieB Mette und Vesper 
ganz bciseite. Diese Fehler suchte Wilhelm Lohe auf Grund historischer Studien mit neuen Anregungen 
(1844 — 1853) zu verbessern, indem er Formulate ftir Mette und Vesper aufstellte und ftir den Hauptgottes- 
dienst eine Form anstrebte, die das Abendmahl wieder in den Mittelpunkt rtickte. Doch indem er wahllos 
aus dem Ordinarium und dem Proprium der romischen Messe „passende” Teile herausriB und diese mit 
beliebigen Singformeln versah, erreichte er nur Flickwerk. Eine andere Art von Liturgiebelebung suchten 
K. Loewe, R. Franz, E. Grell u. a. durch einstimmige Neukomposition von Psalmodie usw. zu erreichen. 
Der Systematiker und Sammler auf diesem Gebiet wurde Ludwig Schdberlein, dessen Schriften („Ober 
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den Ausbau des Gemeindegottesdienstes**, 1859; „Formulare 1874), besonders aber dessen heute nocli 
grundlegende Sammlung (,,Schat2 des liturgischen Chor- und Gemeindegesangs nebst den Altarweisen*', 
3 Bde., 1865 — 72) durch genaue Sichtung des historischen Bestandes und vorsichtiges Auswahlverfahren 
die Grundlagen fiir eine zweckmaCige Agendenreform zu schaffen suchten. Griindliche historische Studien 
schrieb J.W.Lyra(„Die lit. Altarweisen**, 1877; Luthers „Deutsche Messe'\ hrsg. von Herold, 1904 u. a. m.) 
Doch bliel)en in der „Neuen Agende der PreuOischcn Landeskirche" (1894) soliden Grundlagen un- 
berticksichtigt. Einzclne bessere Formulare (Max Herold und Koehler-Kiesslich, 1909, sowie die 
Minden-Ravensburger Agende, 1916, fiir Nebengottcsdienste ; Dromann-Rockels musikalischer 
Anhang zur Agende fiir Hannover, 1920) blieben auf kleine Wirkungskreise beschrankt). Die Hauptfehler 
dieser Agendenreformen - Scheu vor energischem Neuaufbau, Kompromisse zwischen Beharrungsvermogen 
und Reformwillen, Abneigung gegen Einfiihrung alter Formcn (der jedoch keine Produktivitat in der Er> 
findung neuer gegcntibersteht), ubergroBe Sorge um die Vorrangstellung des Wortes, die man durch Musik 
bedroht glaubt, und um das Verstandnis der Gcmeinden, vor allem das Unvermogen, der Musik in ihren 
verschiedencn ubcrkommenen Formen den angemessenen festen Platz in der Liturgie anzuweisen - - sind 
bis heute nicht iiberwunden, obwohl durch die Forschung und praktische Vorschlagstatigkeit R. v. Lilien- 
crons (historisch vor allem: „Liturgisch'mus. Geschichte der evang. Gottesdienstc 1523 — 1700“, 1897; 
praktisch: „Chorordnung“, 1906, Neuausgabe von H. J. Moser, 1929, dazu ,,Tagamt-Musiken“ von H. 
van Eyken, 4 Bde., 1905), der Boden vollig vorbereitct ware. Liliencrons Grundsatz — „gleiche Liturgie 
fiir Dom und Dorf“ braucht nicht als unanfechtbar zu gelten, aber die praktischen Vorschiage seiner 
,,Chorordnung“, die nur der Erweiterung und Variabilitat bediirften, sind sehr wohl gceignet, einer volligen 
Neuordnung als Grundstock zu dienen. (Fiir Mecklenburg- Schwerin war schon 1868 — 78 das vierbandige 
Kantional von Kade und Kliefoth auf dem gleichen Wege vorausgegangen.) Durch organische Verwen- 
dung der verschiedencn Gattungen von Musik, durch klare liturgische Form des einzelnen Gottesdienstes 
und strenge Wahrung des de tempore- Charakters greifen Liliencrons Vorschiage in einer theologisch wie 
gcschichtlich und musikalisch gleich gut durchdachten Weise auf aitcre liturgische Modelle zurtick, wahren 
sorgfaitig die Grenze des heute Mdglichen und iiberwinden damit die Restc des in der GottCvSdienstordnung 
noch immer herrschenden rationalistischen Puritanismus. 

Diese gesamte auf die Gcschichtsforschung und ilire Ausbeutc fiir eine praktische Reform gerichtete 
'I'afigheit des 19. Jahrhunderts macht den wesentlichsten Teil dcr Kirchenmusikgeschichte selbst aus. Sic ist 
jcdenfalls wichtiger und frucht barer als das eigene Schaffen des Jahrhunderts. Denn nachdem das Orato- 
rium und das Lied Entwicklungswege eingeschlagen hatten, die auBerhalb der Kirche lagen, und nachdem 
scit Abt Voglers Zeiten auch die Orgelmusik dem Gottesdienst mehr und mchr durch einseitige Orientierung 
auf Konzert und Virtuosentum verloren gegangen war, hattc sich eine vollige hmtfremdung zwischen Kirche 
und Kunstmusik ergeben. Wenn die Kirche Musik bendtigte, war sie auf Anleihcn beim Konzert angewiesen, 
und so ergab .sich die unselige Begriffs- und Grenzverwirrung, an der die Gegenwart leidet. Der greisc 
Arnold Mendelssohn bekannte, daB um i860 „alles, was fiir Opcr und Konzert nicht taugte, in der Kirche 
unterkroch“. Das gilt mehr oder weniger fiir das ganze Jahrhundert. J-)as Interesse der Musiker war der 
Kirche abgewandt. Die groBe Oratorienkomposition der Friedr. Schneider, Ludwig Spohr, Ferd.Ries, 
Aug. Wilh. Bach, Karl Loewe, A. Romberg, Martin Blumner, Alb. Becker, die zahllosen Motetten und 
Kantateii derselben Meister, dazu von J. Th. Romhildt, Bernhard Klein, Moritz Hauptmann, E. F. 
Richter bis hin zuFriedr. Kiel, FelixDraeseke und IL v. Herzogen berg habenmitKirchenmusik nicht 
mehr als den Stoff ihrer Textc gemein (selbst hierin wendet sich die Entwicklung mehr und mehr zum Epi- 
schen, Legend^ren, Dramatischen oder Lyrischen) und enthklt nichts mehr von innerer Beziehung auf die luthe- 
rische I^ehre oder iiberhaupt von kirchlichem Geist. Eine vollkommen reinliche Scheidung hat sich vollzogen, 
von der nur die „Berliner Schule" und F. Mendelssohn cine gewisse Ausnahme machen: den a cappella- 
Motetten, die Mendelssohn auf Veranlassung Friedrich Wilhelms IV. fiir den Berliner Domchor schrieb 
(op. 69, 78, 79 u. a. m.), aber auch seinen Chorwerken mit Orgel oder Orchester (op. 23, 39, 73, iii u. a. m.) 
wird man eine ernste, allgemein kirchlichc Haltung ebensowenig absprechen konnen wie den Werken von 
Ed. Grell (Motetten, Psalmen, Messen), B. Klein, spktcr M. Brosig usw., wenn freilich auch eine spezifisch 
protestantische Betonung kaum vorhanden ist. Obrigens stchen alle diese Komponisten, F. Mendelssohn 
nicht ausgenommen, unter der Wirkung Winterfelds und den bewuBt historisierenden Tendenzen ihrer 
Zeit. Mendelssohns drei bekannte Oratorien („Paulus“, 1836; „Elias“, 1846; ,,Christus“, unvollendet) 
stehen hoch iiber dem Durchschnitt der Oratorienkomposition; auch sic zeigen mancherlei historisierende 
Ziige. 
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Vom Standpunkt der allgemeinen Musikgeschichte gesehen, beniht diese Entwicklungsrichtung auf 
einer bestimmten Seite der Romantik: ihrer bewuBt retrospektiven, historisierenden, an einem als spezi- 
fisch kirchlich vermuteten Musikideal (sei es dem Palestrinastil, sei es dem Stil der Bachschen Kantate) aus- 
gerichteten Tendenz. Vage Vorstellungen kirchlicher Wtirde und Erhabenheit, die romantisch-sensitive 
Befriedigung am Erlebnis mystisch-religioser Schauer, in denen gottliches Walten und Schicksal gewisser- 
maflen identifiziert erscheinen, bestimmen ihr Wesen, somit einer allgemein-kirchlichen, aber eher katholi- 
schen als protestantischen Neigung folgend (wie ja die Romantik mit Vorliebe dem Katholizismus huldigt). 
Protestantische Betonung hat sich erstmalig mit Joh. Brahms wieder eingestellt, der die beiden Wesens- 
ziige dieses romantischen Neuklassizismus in hochstem Grade verkorpert und zu einem gewissen Endstadium 
verdichtet. Seine Motetten (Fest- und Gedenkspriiche, op. 109; vier- und achtstimmige Motetten, op. no; 
die fiiiheren op. 29 und 74) distanzieren sich durch eine gewisse herbe Unsinnlichkeit und griibelnde Wort- 
deutung immerhin stark von den stlBlich-katholisierenden (und doch in der protestantischen Kirche so 
h3.ufig benutzten) Messen, Requiem, Motetten, Hymnen usw. von Joseph Rheinberger u. v. a. Das 
,, Deutsche Requiem" von Brahms mufl trotz seiner konzerthaften Ztige und seiner romantischen Trknen- 
seligkeit doch geschichtlich bereits als einc Umkehr zu einer sowohl kirchlichen als spezifisch protestanti- 
schen Tendenz gewertet werden. F. Kiel und H. v. Herzogenberg sind Brahms einigermaBen geistes- 
verwandt, ohne doch die Kraft Brahmsscher Wortauslegung annkhemd zu erreichen. Arnold Mendels- 
sohns sehr umfangreiches kirchenmusikalisches Werk (hauptskchlich Motetten), das einen neuen Klassi- 
zismus des a cappella-Stils erstrcbt, gehort in die gleiche Linic. 

Die Orgelmusik ist im 19. Jahrhundert voUends in zwei Richtungen gespalten: eine kirchlich- 
epigonenhafte, die den unmittelbarsten Bedarf an Vor- und Nachspielen sowie Begleitungen zum Choral 
primitiv erfullt (Chr. H. Rinck, J. Schneider, A. Hesse, Friedr. Kiihmstedt, J. H. Knecht, denen 
an Alter und Qualitat Mich. Gotth. Fischer fdhrcnd vorangeht), und eine wohl hauptskchlich an Abt 
Vogler und F. Mendelssohn anschlieBende, romantisch-konzerthafte Richiung, deren Tatigkeit im Grunde 
voUig auBerhalb der Kirche liegt (T.ouis Thiele, dann Imm. Faisst, der am ,,Eisenacher" Gesangbuch 
maBgebcnd beteiligt war, Jul. Reubkc, K. O. Fischer, Friedr. Lux, E. W. Degner, A. G. Ritter, 
der hochbedeutende erste Historiker der Orgelmusik, Gustav Merkel u. a. m.). Joseph Rheinberger, 
dessen Orgelwerke trotz ihres SiuBerlich brillanten Charakters geradezu Paradestiicke der protestantischen 
Organi.sten wurden, steht am auBersten Fltigel dieser an sich durchaus lebensvollen, aber weder kirchlichen 
noch protestantischen Orgelkunst, in der der Virtues vollig den Diener am Wort vertrieben hat. 

Von diesen Voraussetzungen aus, (speziell im Gcbiet der Orgelmusik, aber auch der Vokalkomposition) 
wird die Schliisselstellung Max Regers deutlich. Wurzelnd in der romantischen Schule, erftlllt sowohl mit 
deren konzerthaft-virtuosen, als ihren mystisierend-kirchlichen als ihren historisierend-reformerischen Wesens- 
zhgen, gebildet an Bach (vgl. S. 138), findet er die Kraft zu einer Neubelebung der Bachschen Choralfantasie 
mit den spieltechnischen, koloristischen und harmonischen Mitteln seiner Zeit. Es ist eine Synthese modernen 
Stils und altprotestantischer Absicht, die zwar bei Reger noch den Stempel der Virtuosenleistung (kompo- 
sitions- wie spieltechnisch) tragt, iiber sich aber hinausweist in Neuland. Wenn iiberhaupt, so muB bei 
Reger (der ubrigens Katholik war) die Wendung in der kirchlichen Kunstmusik angesetzt werden: wert- 
milBig, indem hier einmal wieder kirchliche Musik einem groBen Schaffenden zum drangenden Problem 
wird ; gesinnungsmaBig, indem einmal wieder dcr Choral zum geistig Bestimmenden wird, dem sich irgend- 
welche technischen Mittel unterordnen ; ontwicklungsmaBig, indem eine Dberwindung des Historismus durch 
die Erfiillung der Geschichtsergebnisse mit modernen Formmitteln angestrebt wird (Choralfantasien 
op. 27, 30, 40, 52; Choral vorspiele op. 135 a). Fur Regers Motetten gilt Analoges hinsichtlich des Verhklt- 
nisses zu Schriftwort und Choral. 

Hier liegt das eine groBe Problem der Gegenwart: die Oberwindung des Historismus. Das 
19. Jahrhundert ist in zunehmendem MaBe dem Traditionalismus verfallen, einesteils in geistlosem Schlen- 
drian, andernteils in geistig hochstehenden Restaurationsversuchen, iiber denen man schlieflhch vergessen 
hat, daB der gesamte Zweek der geschichtlichen Forschung (soweit es sich nicht um absolute Wissenschaft 
handelt) eben nicht die Wiederbelebung des Alten an sich, sondem die Befruchtung der Gegenwart durch 
die Vergangenheit sein sollte. Die ungeheuer ausgebreitete Pflege alter Musik, wie sie in der Gegenwart be- 
trieben, durch Gesellschaften gefordert, durch Neuausgaben erleichtert wird, ist ~ von ihrem absoluten 
ktlnstlerischen Wert abgesehen — fur die Kirchenmusik nur Mittel zum Zweek: die alte Musik kann immer 
nur von wenigen voll verstanden werden, auf eine Gemeinde wirkt sie nicht Oder nur auf dem Weg iiber das 
MiBverstandnis. Alle „Wiederbelebung" bleibt — wohlverstanden : vom kirchlichen, nicht vom wissen- 

Blume, Cvangelische Kizchentnusik. II 
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schaftlichen oder kiinstlerischen Standpunkt aus — Historismus, solange sie nicht als Ersatz Oder als An* 
regung betrachtet wird. 

Das andere groCe Zeitproblem ist ein padagogisches. Die gesamte Reform- und Restaurations- 
arbeit des 19. Jahrhunderts krankt an ein und demselben Grundiibel. Man hat die Geschichte durchforscht, 
man hat Choralweisen, Liedertexte, Altargesange bereitgestellt, man hat Schulen und Organisationen ftir 
die Kirchenmusiker gegriindet (Kirchenmusik-Tnstitute Breslau und Berlin durch Friedrich Wilhelm III., 
1822; Berliner Domchor durch P'ricdrich Wilhelm IV., 1843; Auftrage an S. Dehn und Fr. Commer zur 
Ordnung der Musikbibliotheken ; Griindung des Wurttembergischen und Hessischen Kirchengesangvereins 
1873, des Dcutschcn evang. Kirchengesangvereins 1883, der Dachorganisation fur 2000 Chore; Neue Bach- 
Gesellschaft 1900; umfangreiches Zeitschriftenwesen usw.). Aber man hat keinen ernstlichen Versuch zu 
eincr liturgisch-musikalischen Durchbildung der Gemeinden und Pfarrer gemacht. Bei den ersteren fehlen 
Aiiweisung, Kenntnis und Verstkndnis (besonders infolge des ganzlichen Versandens dcr Schulchore im 
19. Jahrhundert), bei den letzteren herrscht die anscheinend unausrottbarc Vorstellung von dem „schmuckcn- 
den", d. h. entbehrlichen Wesen der Kirchenmusik. An dieser Stelle hat die musikalische Volksbildungs- 
arbeit der jtingsten Zeit angesetzt, die durch Erzichung zum Singen und zum musikalischen Verstehen 
befahigt sein diirfte, auch den kirchlichen Gemeindegesang wieder lebendig zu machen. Fiir die Orgelmusik 
steht an der gleichen Stelle die „Orgelbewegung“. die den Ballast des un kirchlichen Virtuosen turns im 
wesentlichen durch die Ruckkehr zum barocken Orgelklang und zu verstandnisvoller Verwendung alter 
Musik im Gottesdienst zu iiberwinden sucht. 

Den Beruf der Musik, die Gemeindc innerlich zu fomien, sie zur Aktivitat im Gottesdienst 
zu bewegen, aus ihr eine wahre „Gemeinde der Heiligen“ zu machen, hat niemand scharfer 
erkannt und folgerichtiger ausgenutzt als Luther. Es besteht keine Veranlassung, an dcr 
Gleichheit von Fahigkeit und Beruf der Musik 1517 und 400 Jahre spater zu zweifeln. Aber 
es geniigt keine freundschaftliche Zuneigung, auch keine Hilfsbereitschaft von beiden Seiten. 
Nicht auf Organisation und Absicht; nicht auf Formen und Mittel, auch nicht etwa auf den 
kiinstlerischen Stil: auf eine innere Umformung, eine neue Durchgeistigung, eine neue Ver- 
lebendigung der Darbietenden und der Empfangenden kommt es an. Nur aus ihr kann eine 
Wiedergeburt echter Kirchenmusik erfolgen. Die Frage der Kirchenmusik ist die Frage der 
Kirche. Kann sie sich aus ihrem eigenen Wesen regencrieren, so wird es ihr an ihren neuen 
Walther, Praetorius, vSehiitz und Bach nicht fehlen. 

TJTERATIIR. 

Eine Angabe der Spezialliteratur zur protestantischen Musik von etwa 1750 bis zur Gcgcnwarl 
eriibrigt sich insofern, als diese Tdteratur vorwiogend aus der eigenen Geschichtsforschung dieses Zeitaltcrs 
besteht (vgl. S. i^yfi.). Die auf S. 68f. und i5if. augeftihrten allgemeincn Schriften zur Geschichte der 
Kirchenmusik gelten auch hier. Spezialarbeiten uber die cvangelische Kirchenmusik der neueren Zeit 
fehlen groBenteils noch. In die geschichtsphilosophischen , kirchlichen und gottesdienstlichen Fragen 
der Gegenwart ftihren ein: die Schriften von E. Troeltsch, (vgl. dazu F. J. von Rintelcn, Der 
Versuch einer Oberwindung des Historismus bei E. Troeltsch, mit vielen Litcraturangaben, D. Vjschr. 
f. Lit.-wiss. u. Geistesgesch., VITI, 1930). PaulAlthaus, Das Wesen des ev. Gottesdienstes, 2. Aufl., 
1932. -* Adolf Allwohn, Das liturg. Problem, Theol. Rundschau, N. F., Ill, 1031. 

NACHTRAG. 

Wkhrend des Erscheinens der vorliegenden Arbeit (1Q31--33) ist cine Anzahl von Spezialarbeiten 
veroffentlicht worden, die fiir die betr. Tcilc des Buches nicht mehr benutzt werden konnten. Auf einige 
wichtige sei hier hinge wiesen, ohne Vollstandigkeit anzustreben: Th. Schrems, Die Gesch. d. Gregorian. 
Chorals in d. prot. Gottesdiensten, 1931. Sir Richard Terry, Calvin’s First Psalter (1539), 1932 (hier- 
nach ist S. 72 zu berichtigen) . — Karl Schulz, Thomas Miintzrrs liturg. Bestrebungen, Diss., Leipzig 1928. 
— Werner Gosslau, Die relig. Haltung in d. Reform.-Musik, Diss. Erlangen, 1932. — E. Trunz, Studien 
z. gelehrten Dichtung, i., Ambr. Lobwasser, Diss. Berlin, 1932. — Otto Gombosi, Ein neucr Sweelinck- 
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fund, Tijdschrift der Vereeniging voor Nederlandsche Muziekgeschiedenis, Deel XIV (Choralbearbeitungen 
von Sweelinck; hiemach ist S. 131 zu berichtigcn). — Liselotte Krtiger, Joh. Kortkamps Organisten- 
chronik (Z. d, Ver. f. Hamburg. Gesch., Bd. 33). - E. E. Roth, Stilmittel im Kirchenlied des Pietismus, 
rheol. Diss. Heidelberg, 1932. - E. W. Donat, C H. Rinck u. d. Orgelmusik seiner Zeit, Diss. Heidelberg, 
* 933 * ~ E* Kaestner, Joh. Hcinr. Rolle, Kdnigsb. Stud. 2. Musikwiss., 13, 1932. — Fr. Koschinsky, 
D. prot. Kirchenorchcster im 17. Jahrh., Diss. Breslau, 1931. - Friedr. Hogner, D. deutsche Orgel- 
bewegung, Zeitwende, Jg. VII, 1931. ~ H. Birtner, D. Problcme d. Orgelbewegung, Theol. Rundschau, 
N. h ., IV, 1932. — A. Werner , 4 Jahrhunderte im Dienstc der Kirchenmusik, 1932. — Zur geistesgeschicht- 
lichen Wiirdigung grundlegend ist: W. Dilthcy, Von deutscher Dichtung und Musik, 1933 (Kapp. liber 
Schtitz und Bach). 
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1 58. - Lustgarten (1601) 129. - 
Sacri concentus (1601) 92, 107, 
152. — Psalmen fugweis (1607) 
89, 152. — Kirchengesdnge 
simpliciter (1608) 1511., 89, 
126, 152. 

HaBler, Kaspar (*16. od.17.Vni. 

1 562, beiges. 2 1 . VIII . 1 61 8) 1 03. 

Hauck, Virgllius (1. HUlfte des 
16. Jahrh.s) 46, 48f , 62. 

Haugk s. Hauck. 

Hauptmann, Moritz (13. X. 1792 
bis 3.1. 1868) 158, 160. 

Hausmann, Valentin (* 1484 in 
NUrtiberg), Freund Luthers 
und Joh. Walthers, Kompo- 
nist V. Chor^en 30. 

Haydn, Franz Joseph (31.111. 
1732— 31. V. 1809) 165. 
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Hechingen 90. 

Heermann, Johann (1 1. X. 1686 
bis 27.11. 1647) 102, 126, 127, 

Heidelberg 45, 54, 55, 66, k). ~ 
Qesangbuch 1745 137. 

Hellbronn 66, 130. 

Heiligenfeste 26, 28. 

Heinrich 11., Kdnlg v. Frankr. 
(31. in. 1518— 10. VII. 1559) 
72. 

Heinrich Julius, Herzog von 
Braunschweig’WolfenbUttel 
(15. X. 1564- 20. VII, 1613) 
Taf. IV, 89. 

Heintz, Wolff (l.Haifte des 
16. Jahrh.s) 46, 48f., 52. 

Hellinck, Lupus (+ 14. I. 1541) 
46f., 47f., 52ff., 56 , 84. 

Helmboid, Ludwig (21.1.1532 
bisl2.IV.1598)26, 79ff., 79, 79, 
80, 80ff., 85f., 86, 87. 

Hemmel, Sigmund (f 1564 Oder 
1566) 75f., 76. 

Hennig, Kurt 12ff., 16, 68. 

Herberger, Valerius (21 . IV. 1562 
bis 18. V. 1627), luth. Pre- 
diger und Dichter 77, 1.35. 

Herbst, Andreas (1588—26.1. 
1666) 121. 

von Herder, Johann Gottfried 
(25. VIII. 1744—18. XII. 1803) 
155ff., 159. 

Herford 77. 

Hering, C. W. 151. 

Hermann, der M6nch von Salz- 
burg (2. Haifte des 14. Jahrh.s) 
II. 

Hermann, Nlkolau.s (f 3. V. 1561) 
8, 22, 25, 77, 158. 

Herold, Max (27. VIII. 1840 bis 
7. VIII. 1921) 160f. 

Herrgott, Hans [Johann] (hin- 
der. 20. V. 1527), Niirnberger 
Drucker 23. 

Hcrrnhuter Briiderzemeitide 
133ff., 136. - Liederbacher 25, 
136. -- Poeaie 77, 136. 

Hermschmidt, Joh. Daniel 
(11. IV. 1675—5. 11.1723)1.35. 

von Herzogenberg, Heinrich 
Freiherr (10. VI. 1843-9. X. 
1900) 160, 161. 

Hesse, Adolf Friedrich (30. VIII. 
1809—5. VIII. 1863) 161. 

Hesse, Johann s. HeB. 

Hessen 69, 102, 152, 162. - - 
Qesangbuch 1734 137; dio. 1814 
159; dto. 1888 159. 

HeB, Johann (21. IX. 1490 bis 
5. 1. 1547) 15, 22. 

Heugel, Johann (16. Jahrh.), 
25, .54, 75. 

Hey, Joh. Wilhelm (26. V. 1789 
bis 19. V. 1854) 159. 

von der Heydt, Daniel 68, 151. 

Hiller, Johann Adam (25. XII. 
1728—16. VI. 1804) 155ff. 

Hiller, Phil. Friedr. (6. 1. 1699 
bis 24.1V. 1769) 136. 

Hlntze, Jakob (4. IX. 1622 bis 
5. V. 1702) 127. 

Historien, Komposition bibli- 
scher94ff.,97,99, II5ff., 118, 
1 1 9, 1 39f . , 1 52f . — S.a. Passion . 

Ho<5 von Hohenegg, Matthias 70, 
71, 100. 

HGgner, Friedr. 163. 

Hoffmann von Faliersleben, 
August Heinrich (2. IV. 1798 
bis 19.1. 1874) 69. 

Hofhalraer, Paul (25. 1. 1459 bis 
1537) 43, 44f., 48, 61f., 68. 

Hofkapelle lOOf. 

Hohenegg s. Hoif. 

Holl, Karl 68, lOIf., 151. 

Holle, Rudolf 153. 

Holstein 156. 

Homburg 137. 

Homilius, Gottfried (Im Text 
z.T. faischllch Friedrich] Au- 


gust (2. II. 1714—2. VI. 1785) 
138, 155, 156. 

Hommel, Fr. 159. 

Honterus, Johannes (1498 bis 
23.1.1549), Reformator des 
siebenbtirg. Sachsenlandes 44. 

Hordisch, Lukas (16. Jahrh.) 25, 
53, 66, 80. 

Horn, Joh. Caspar (2. HSlftedes 
16. Jahrh.s) 123. 

Huber, Konrad s. Hubert. 

Hubert, Konrad (1507—23. IV. 
1577) 22. 

HUlsernann, Johann (4. XU. 
1602—13. VI. 1661) 101. 

Huizinga, J. 68. 

Humanismus I, 5, 14, 44f,, 53, 
56, 63, 67, 70, 80, 92, 132. 

Hunnius, Nikolaus (1 1 . VII, 1585 
bis 12. IV. 1643), luth. Theolog 
101 . 

Hunoid [Pseudonym : Menantes], 
Christian Friedrich (1680 bis 
1721) 141f., 149f., 155. 

Hus, Johannes (6. VII. 1369 bis 
6. VII. 1415) 9. — Hussiten 47. 

Husum 137. 

Hymnus 8, 9f., 21 , 26, 32, 39, 58, 
59, 61,90, 129, 130ff., 160. - 
Hymneniiberiragungen 9f., 21 , 
29, 30. 

Indifferentlsmus 133, 153 162. 

Individuum (Indivldualismus) 
5ff., 14, 49f., 52, 59, 67f., 
77ff., 82ff., 93, 101 f., 103f., 
107, 11 If., 126 132ff., 139ff., 
151, 153f., 156. - S.a. Ge- 
rneinschaft u. Individuum. 

Innsbruck 46, 54. 

Inquisition 69. 

Instrumente in der prot. Kir- 
chenmusik 4, 58f., 61, 62, 74, 
94, 99, 100, 105ff., 108, 111, 
113, 115ff., 119ff., 127, 129, 
139, 143ff., 163. S.a. Kantate, 
Konzert, u. a. — Instrument- 
taler Charakter der (Aufien-) 
Stimmen 40, 58. 

Isaac, Heinrich (vor 1450 1517) 
15, 43ff., 45, 46f., 47, 64f. 

Isometric s. Rhythmus. 

Italien (und Italiener) 2, 44f., 73, 
88, 94, lOOf., 103f., 106, 108ff., 
110, 113, 118, 120, 126, 142f.- 
Italienische Musik 39, 59, 66, 
70,89, 94f., 103ff., Ill, 144f. 
— Jtalienische (Villanellen-) 
Dichtung 79. 

Jahn, Otto(16. VI. 1813—9. IX. 
1869) 158. 

Jannasch, Wilhelm 68. 

Jeep, Johann (1582 bis ca. 
1650) 75, 90. 

Jesuiten 21, 70. 

Joachimsen, Paul 68. 

Jbde, Fritz 69, 153. 

Johann Georg 1., KurfUrst von 
Sachsen (5, III. 1585—8. X. 
1656) 101. 

Johann, Kasim ir, Pfalzgraf bel 
Rhein (7. 111. 1543 -6. 1. 1592) 
69. 

Johann Sigismund, KurfUrst von 
Brandenburg (8. XI. 1572 bis 
23. XII. 1619) 69, 71. 

Jonas, Justus (5. VI. 1493 bis 
9.x. 1555) 8, 15, 21, 34. 

Josquin des Pr4s fjosquinus 
Pratensis] (urn 1450— 21.V111. 
1521) 5f., 44, 45 , 46f., 48, 
49, 50; 52, 53. 59, 64, 65f. 

Kade, Otto (6. V. 1819—19. VII. 
1900) 23, 47, 68ff., 99, 152ff., 
160. 

Kafer, Joh. Phil, (urn 1708. 
Hildburghausen) 139. 


Kftstner, R. 163. 

Kaland-Brilderschaften 35. 

Kaldenbach, Christoph (1 1. VIII. 
1613—16. VII. 1698) 86. 

Kalenberg (Hann.) 26. 

Kanne, Johann Arnold (V. 1773 
bis 17. XII. 1824) 158. 

Kantate 120ff., 123, 131, 137, 
139—149, 150, 155, 157, 160.- 
Choral-K. 120, 123, 132, 142, 
I43ff., 146, (lyrische) 147/f. - 
ErbautmgS‘K. 142 — 145. — 
Evangelien-K. 122f., 144,I47ff. 
—tHistorien-{Pas$ions-)K, 119. 
— Kontemplative Perikopen-H. 
142, 146ff. - PredigUK. 142 
bis 145. -50/o-K. 114, 126f., 
146. - Spruch-K. 142, 146, 
(Dramat.Spruch.-K.) 147ff. 

Kantlonal 75 84, 113, 118, 

127 ff., 152, 160. - K.-Lied 40, 
44ff., bel i?/iaw48ff.,d/o.62ff., 
55, 58, 74—77, 78, 81 ff., 85, 
90, 110. - K.-Satz 130f., 147, 
148, 156. 

Kantorei 8, 35, 36, 58, 62, 68, 
129. 

Kantz, Kaspar (* letztesVIertei 
d. 15. Jahrh.s; 1 6. XII. 1544), 
Ndrdlinger Reformator 29f. 

Karl V., Deutscher Kaiser 22. X. 
1520 (24. II. 1500—21. IX. 
1558) 33, 47f., 72. 

Karlstadt [eigentl. Andreas Ru- 
dolf Bodenstein] (vor 1483 bis 
25. XII. 1541) 29, 30, 59. 

Kassel 54, 70, 90f., lOOf., 1 lOff., 
Taf. V. 

Katharina von Medici, Kdnigln 
von Frankreich (13. IV. 1519 
bis 5. I. 1589) 72. 

Kathollsche Kirchenmustk 3f., 
6, 13, 62, 94, 151, (Einflufi 
d. k. K.) 161 ff. - K. Hiten 
26 ff., 95. — Katholiken als 
protest. Dichter 128. — Katho- 
liken als protest. Komponisten 
46ff.,61,64f.,66,70ff.,90ff., 
104, 156, 161 f. 

Kaufmann, Georg Friedrich 
(14. II. 1679— Anf. III. 1735) 
138. 

Kawerau, P. 152. 

Keimann, Christian (27. II. 1607 
bis 13. 1. 1662) 128. 

Keiser.Relnhard (get. 12.1.1674, 
tl2. IX. 1739) 142, 149ff., 
155. 

Kellner, Joh. Peter (24. IX. 1705 
bis IV. 1772) 156. 

KeBler, Friedrich (1. Haifte des 
19. Jahrh.s) 159. 

KeBler, Wendelin (16. Jahrh.) 92 

Keuchenthal, Johann (2. Halfte 
des 16. Jahrh.s): Liederbuch 
757522,25,26, Taf. I II, 2 u. 3, 

Kiel 137. 

Kiel, Friedrich (7. X. 1821 bis 
13. IX. 1885) 160ff. 

Kindermann, Joh. Erasmus (29. 
III. 1616 -14. IV. 1655) 121 f., 
153. 

KlrchentOne 26. 

Kirchhoff, Gottfried (15. IX. 
1685—21. I. 1746) 156. 

Kimberger, Johann Philipp 
24. IV. 1721—27. VII. 1783) 
155 156. 

KltteL Joh. Christian (18. II. 
1732—18. V. 1809) 138, I56f. 

Klttel, Kaspar (17. Jahrh.) 126. 

Klavier 136^, 138. 

Kleber, Leonhard (ca. 1490 bis 
4. III. 1556) 61. 

Klein, Bernhard (6. III. 1793 bis 
Q IX 1832^ IfiO 

Kilefoth,TheodorFriedr.Deth!ev 
(18. 1. 1810—26. 1. 1895), prot. 
Theolog 160. 


Klopstock, Friedrich Gottlieb 
(2. VII. 1724—14. III. 1803) 
143, 154f., 155f., 157. 

Kiug, Joseph, Buchdrucker in 
Wittenberg (um 1530/40). — 
Gesangbuch 1529 20, 22, 23. — 
1535 15, 19f., 24. - 1543 und 
1544 24, 30. 

Knak, Gustav Friedr. Ludw. 
(12. VII. 1806—27. VII. 1878) 
158. 

Knaust, Heinrich (fum 1577) 

15, 16. 

Knecht, Justin Heinrich (30. IX. 

1752—1. XII, 1817) 161. 
Knttfel, Johann (2. HUlfte des 

16. Jahrh.s) 92. 

Knoll, Christoph (1663—1621) 
77, 129. 

Knorr von Rosenrot, Christian 
(15. VII. 1636—4. V. 1689) 
1 28 

KnUpfer, Sebastian (28. XL 1632 
bis 10. X. 1676) I22ff., 143, 
153. 

Koburg 46, 76, 90, 92, 120, 125. 
Koch, Eduard Emil (20. 1. 1809 
bis 27. IV. 1871) 152, 158. 
Koehler-KieBlich 160. 

KUler, David (16. Jh.) 93, 153. 
Kdler, Martin s. Coler. 

Koln 61, 67. 

Kdnlg, Johann Balthasar (Ende 
-ri. 1691 bis Ende HI. 1758) 136. 
K6nig, N. 141. 

Kdnigsberg 22, 46, 54f,, 68, 70, 
74, 119, 125, 127. 
von KbnigslOw, Joh. Wilh. Cor- 
nelius (16. HI. 1745 -14. V. 
1833) 155. 

Kopfel s. Kdpphel. 

Kdpphel, Wolf, Buchdrucker in 
StraBburg (1478— XI. 1542). 
,,Psalni€n, Gebet und Kirchen- 
tihung" (1526) 23. ' - ,,Psalmen 
und geistliche Lteder'' (1537 
bis 1543) 23. - Psalter (1538 
und 1539) 23. — „Neu€S aus- 
erlesenes GesangbiXchlei n‘ * ( 1545) 
23. 

Kdrner, Esajas (17. Jahrh.), 
Organist, Taf. IV. 

Korner, Karl Theodor (23. IX. 

1791 26. VIII. 1813) 157. 

Kothen 135, 146. 

Konrad von Speyer s. Brumann. 
Konstanz 47f., 48, 61, 72, 
Kontrafaktur-Lied 12f., 14ff., 
19, 21, 68. 

Konzert 100, 109ff., 113, 120ff., 
123, 141, 143ff., 149, 155, 
160ff. - Dialog-K. 143. S. a. 
Schutz - Konzertat-Stil 90, 91 , 
94, 103ff., lOSff., niff., 129. 
- Choral-K. 105-f., 106, 108, 
108, 1 18, 120, 138. - Vokal-K. 

139 

Kopenhagen 100, 110, 131. 
Kortkamp, Jakob (+ 1677?) 125, 
126, 131, 163. 

Koschinsky, Fr. 163, 

Kosel s. Nikolaus. 

Kotter, Hans (ca. 1485 1541) 

61. 

Krabbe, Wilhelm 152ff. 
Kradenthaller, Hieronymus (27. 

XII. 1637 22, VII. 1700) 127. 
Kraft, G. 152. 

Krebs, Joh. Ludwig (10. X. 1713 
bis Anf. I. 1780) 138, 165, 156. 
Kretzschmar, Hermann (19. I. 

1848-12. V. 1924) 68, 152ff. 
Krieger, Adam (7. I. 1634 bis 
30. VI. 1666) 123, 135. 
Krieger, Johann (28. XII. 1661 
bis 18. VII. 1735), Bruder v. 
Joh. Phil. K. 121, 138, 151, 163. 
Krieger, Joh. Philipp (25. 11. 
1649-7. H. 1725), Bruder 
V. Joh. 144f., 153. 
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Kriessteln, Melchior, Drucker in 
Augsburg (um 1540/45) 25,66f. 

Kromolickl, Joseph 153. 

Kroyer, Theodor 68, 69. 

Krilger, Liselotte 163. 

KOhmstedt, Friedrich (20. XII. 
1809—10. I. 1858) 161. 

KOhnau, Joh. Christoph (10. II. 
1735—13. X. 1805) 155ff. 

Kuhnhausen, J. O.. um 1714 
Kantor in Celie 119. 

Kummerle, Salomon (8. II. 1838 
bis 28. VIII. 1896) 137, 151, 
168. 

KOrenberg (der v. K ] (um 1150 
bis 1170) 11. 

Kugelmann, Johann (f 1542) 
40, 64f., 56. — Cnncentus 
trium vocum (1540) 25, 63ff., 
54, 55. 

Kugelmann, Paul (um 1550) 55. 

Kunnau, Johann (6. IV. 1660 
bis 5. VI. 1722) 123f., 142ff., 
150, 151, 153, 154, Tafel Vlll. 

Kummacher, Friedr. Wilh. (28. 1. 
1769—10. XII. 1868) 159. 

Kunst : ^^Darstellende K.“84 — 89, 
102, 118. — t,Deutende K.“ 84 
bis 89, 103, 111, 118, 138, 
140ff. 

Kunstmusik 2f., 71., 39, 61ff., 
67f., 7 Iff., 74ff., 83ff., 95, 
lOOf., no, 112, 123ff., 127, 
134, 135, 137f., 156ff., 160ff. 
— S. a. Lateln. 

Kunth, Joh. Sigismund (3. X. 
1700—7. IX. 1779) 135. 

Kunzen, Johann Paul (30. Vill. 
1696- 20. III. 1757) 155. 

Kunzen, Karl Adolf (22. IX. 
1720— VII. 1781) 155. 

Laibach 45. 

Lampe, Friedr. Adolf (18. II. 1683 
bis 8. XII. 1729) 135. 

Langbecker, Emanuel Christian 
Gottlieb (31. VIII 1792 bis 
24. X. 1843) 152, 158. 

Lange, Ernst (3. I. 1650 -20. 
Vni. 1727) 135. 

Lange [Langius], Hieronymus 
Oregor(t 1 .V. 1587) 90, 92, 153. 

Lange, Joachim 135. 

de La Rue, Pierre [Petrus Pla- 
tensis] (t20. XI. 1518) 65. 

di Lasso, Orlando (1532? bis 

14. VI. 1594) 49,65ff., 57, 70, 
80, 84, 90, 92, 93ff., 97f., 103, 
131, 152f. — Lasso-Schule 86, 
94, 97, 103, 105, 107, 110, 111. 

Lateinische Kunstmusik 7, 61ff., 
67, 70, 75, 97f., 130, 160. — 
L. Lieder lOf. — L. liturg. 
Oesdnge 2611., 28ff., 33ff., 52, 
67f. - L. Sprache 711., 29, 
40f., 56f., 61, 67f., 71f., 75, 

93, 97. — Relatinisierung 10, 
56f., 80f.. 92. 

von Laufenberg, Heinrich 
(t 31. III. 1460) 11. 

Lauingen 130. 

LaurentI, Laurentius (8. VI. 1660 
bis 29. V. 1722) 135. 

Lausch, Christoph (tatig um 
1730) 139. 

Lauterbach, Johann (im Text 
faischi. Christian) 80. 

Layriz, Friedrich (1808 1859) 

158. 

Lechner, Leonhard (um 1550 bis 
9. IX. 1606) 84, 86ff., 91ff., 

94, 97f., 107, 111, 141, 152ff., 
168. — 7 Bufipsalmen (1575 
bis 1587) 92. - Neue Teutsche 
Lieder (1582) 87, 88. - Hohe- 
liedScUomonis(ca.l606) 93,153. 
— SprUche von Leben und Tod 
(ca. 1606) 8811., 89, 93, 153. - 
Johannes- Passion (1594) 96 /97, 
97, 153. 


Le Franc, Guillaume, In. pro- 
test. Komp., (t VI. 1670) 26, 
72ff. 

Lehr, Leopold Friedrich (3. IX. 
1709—27.1. 1744) 136. 

von Leibniz, Gottfried Wilhelm 
Freiherr (I. VII. 1646— 14.XI. 
1716) 134ff. 

Letchtentritt, Hugo 163. 

Leipa (Bbhmen) 45, 47. 

Leipzig 48, 65, 70, 71 , 77, 78, 80, 
90f.,5«, 103f., 105, 116, 122, 
123, 129, 133, 136, 139, 144, 
146f., 149ff., 160, 152, 156.- 
Enchiridion 1528 Oder 1529 23, 

69. — Kantional (Schem) 1627 
81 ff., 82183, 128. — Gesang- 
buck ( V open us) 16828b, 98, 128. 
— Qesangbuch 1697 128. 

Leiser, Polykarp (18.111.1652 
bis 22. H. 1610), luther. Theo- 
iog 70, 81. 

Le Jeune, Claude (1528—1600 
Oder 1601) 72, 152. 

Le Malstre, Matthaus, nicderl. 
Komp. (t 1577) 25. 57f., 66f., 
68ff., 78. - Catechesis 66f. - 
Geistliche und weltltche deut- 
sche Oesdnge (1566) 25, 55ff. — 
Sacrae cant i ones (1570) 66. — 
ScHOne und auserlesene . . .Ge- 
sdnge (1577) 65ff. 

Leon, Johann 77. 

Lessing, Gotthold Ephraim 
(22.1. 1729—15. II. 1781) 156. 

Leube, Hans 70, 71, 151. 

Leuchner, Georg 80. 

Leyding, Georg Friedrich, Orga- 
nist 137. 

Leyser, Polykarp s. Leiser. 

Liebhold (tatig um 1700—1730) 
139. 

Lied 34f., 9()ff., 118, n9ff., 
124ff., 132, 134ff., 138, 152ff., 
I55ff., 157ff., 160. -- Ich- 
betontes Andachts-L. 22, 77, 80, 
82, 125, 126. ■ Bedeutung des 
L.$ 8, 66; in der Liturgie 8, 
21, 57, 61, 66ff. - Begrdbnis- 
L. 36, 123. — Calvinisches Lied 
7211, — Cantus firmus (Tenor-) 
L. 3811. , 43ff. ; in Rhaws Geistl. 
L. 48ff.,52f.,65,79, 104ff. — 
Deutsches L. 2, 31, 63, 137. — 
L.-Dichtung 8, 14, 72, I24ff., 
134ff,, 155ff. — Erbauungs- 
undLehr-L. I6,22,77f., 102ff., 
126.- Fest-L. 1 6. — Qebrauchs- 
wert des L.s 17f., 75. — 

„Gcistl. (im 18.119. Jahrh.) 
156f., 1.59f. — Gemeinde-L. 
2, 7, 35ff., 5711., 63, 67, 70, 
71ff., 74ff., 81ff., 90, 99, 112, 
113, 123, 126, 134, 155ff. -- 
Hdusliches L. 77, 80, 127, 
135. — Hymnen und Sequenzen 
8.~Jesus-L. 78f., 103, 126. - 
Kantional-L. s. K. — Kinder- 
L. 10, 77f., („gelstl. K.-L.“) 
156. — Konirafaktur-L. s. K. — 
Latein. L. lOf., 80; (mehrst.) 
40f. — Late in.- dent sch. L. 10.— 
L. i. d. Liturgie 21 , 28ff., 30 
bis 32, 34f. — Marien-L. 12. - 
Mehrstimmiges polyphones L. 
2,6ff.,10, 25f.,39ff.,49-58, 

70, 79, 156f. — Melodicn- 
wandel 15. — L.-Motette s. u. 
Motette. — Originalitdt d. L.s 
16f., 22. — Parodie-L. s. Paro- 
die. — Polemisches u. poliii- 
sches L. 16, 47f. — Psalm-L. 
s. Psalm. — L.-Rhythmus 36 
bis 39.— Responsor, L.- Praxis 
51. - Spott-L. 11. - Solo-L. 
100, 120, 121ff., 124ff.. 128, ! 
1 37. - Sterbe-L. 771. - Tenor- 
L. s. Cantus firmus-L. — Ur- 
fnrm d. L.s 39f. - Votks-L. 2, 
4, 10, 13, 156ff. - Vorreforma- 1 


torisches L. lOff., 11, 21,46f.— 
Weltliches L. 12ff., 59f., 80; 
s. a. Kontrafaktur, Parodle, 
Weltllch. 

LiederbUcher s. OesangbUcher. 

Liegnitz 91, 92, 130. 

von Llliencron, Rochus Freiherr 
(8. XII. 1820—5. III. 1912) 31, 
67, 68f., 91, 130, 161, 158, 
160f. 

Lindner, Friedrich (um 1540 bis 

15. IX. 1597) 91, 103. 

Lipphardt, Walter 69, 153. 

Lissa 136. 

Literaturgemeinschaft zw. hath, 
und prot. Kirchenmusik s. ti. 
„Katholisch“. 

Liturgie 8, 21, 26ff., 56, 59f., 
61, 68f., 90ff., 97, 101, 102, 
109, 118, 123f., 134, 149, 151, 
165,157ff., 159ff., 162,-Addi- 
tionspr inzip 26, 31, 33ff. — 
Lit. Ordnungen mit Gesdngen 
3, 26, 30, 31 ff., 34, 35, 68. - 
Orge! i. d. Lit. 34f., 58ff., 71. - 
Substiiutionspr inzip 26, 31, 
33ff. — Verhdltnis d. protest. L. 
zur rdm.-kath. 26, 27, 28, 33, 
34, 35, 57. 

Liturgischer Charakter der prot. 
Kirchenmusik 2ff., 95, 132f., 
151, 156f. 

Lobwasser, Ambrosius (4. IV. 
1615—27. XI. 1585) 74, 162.- 
Psalt€r(1573) 25,26,74f.,7#,78f. 

Locke, John (29. VIII. 1632 bis 
28. X. 1704) 134ff. 

L6he, Wilhelm 159. 

Lbscher, Valentin Ernst (8. 1. 
1673—12.11. 1749) 133ff. 

Loewc, Joh. Carl Oottfr. (v30.XI. 
1796— 20. IV. 1869) 158, 159, 
160. 

Lbwe, Johann Jakob (1628 bis 
AnfanglX. 1703) 120. 

von Lowenstern, Matthias Apel- 
les (20. IV. 1594- 11. IV. 1648) 

127. 

Lorenzen, Lorenz s. LaurentI. 

Losslus, Lucas (18. X. 1.508 bis 
8. VII. 1582) 26, 32f., 39, 

Taf. Ill, 4, 95. 

Lott, W. 119f., 149f., 152. 

Letter, Michael (tl554 Oder 
1556), Wittenberger Drucker 
24. 

Lotti, Antonio (um 1C67 bis 
5. 1. 1740) 156. 

Lucke, W- 19, 22, 23. 

Ludecus, Matthias 95f. 

LObeck 16, 35,68, 70, 101, 119, 
137f., 144. — Qesangbuch 1699 

128. 

LObeck, Vincent (Sept. 1654 bis 
9.11. 1740) 137f., 152. 

Luneburg Taf. IV, 119f., 131, 
137ff. - Gesangbiich 1686 128. 

LOtlich 65, 69. 

Lufft, Hans (1495 -2. IX. 1584), 
Wittenberger (Bibel-) Drucker 
23. 

Luise Henriette, Kurfiirstin von 
Brandenburg (27. XI. 1627 bis 
7. XII. 1646) 128. 

Luppius, Andreas 13G. 

Lupus s. Hellinck. 

Luscinius (Nachtgall), Othmar 
(1487 -ca. 1536), gelehrter 
Theolog und Organist 61. 

Luther, Martin (10. XI. 1483 bis 
18. II. 1546) Iff., 4ff., 9ff., 
12ff., 171., 19, 20, 21, 23, 26. 
bis 31 , 34, 35, 40, 45, 46ff., 48, 
49, 51, 64f., 60f., 62, 67f., 
68ff., 72, 78, 95f., 101, 126, 
129, 133, 148, 152, 155, 162.- 
Luthertum 22, 69ff., 75f., 78, 
lOOff., 105, 115, 154ff. — L., 
Kupferstich von L. Cranach 
(1512) Taf. 1. - Brief L.s an 


Joh. Walther Taf. II. - Bild- 
nis bet Rhmv 65. - L. ab. d. 
deutsche Sprache i. d. Messe 
30. - L. u. d. Kirchenlied 7, 
8f., 20f. - „L.-Kodex 1530'' 
23, 68, 95. — Kontrafakturen 

1 5. — L. u, d. Kunstmusik 7. — 
L. u. d. lateinische Sprache im 
Oottesd. 7, 8f., 27, 29, 71. - 
L. als Liederdichter8,20t1.,l 36, 
158f. — L. u. d. Liturgie 3, 8, 
27, 33. - L. u. d. Marienlied 
11. — Musikal. Qestaltung d. 
dtsch. Messe 31 \ d. tat. Af. 28. 
— Musikanschauung 411., 61., 
7, 8, 40, 51, 62, 68. — L. als 
Musiker 5, 26, 31. - Ober- 
tragungen vorreformaiorischer 
Hymnen, Lieder, Psalmen 
usw. 8, 10, 18, 19, 21, 30. - 
L. u. d. Orgel 34, 69. — 
L. u. d. Volkslied 4, I2f. - 
L. u. d. Sprachenproblem 30, 
95; s.a. L. u. d. lat. Spr. — 
L. u. d. liturg. Zeremonie 27, 
29, 71. — Schriften: Formula 
missae (1523) 7, 8, 22, 27, 29. - 
Ordnung Qottesdiensts in der 
Qemeinde (1523) 22. 26. - 
Wider die himmlischen Pro- 
pheten (1524) 30. — Katechis- 
mus 56. — Deutsche Messe 
(1526) 3, 8, 20, 21, 28, 31, 31, 
159. — Encomion musices 
(1538) 5, 6. — Weimarer Ges.- 
Ausg. d. Werke (I883ff.) 19, 
68. — 4-st. Motette „Non mo- 
riar, sed vivam" 5. 

Lux, Friedrich (24. XI. 1820 bis 
9. VII. 1895) 161. 

Lyra, Justus Wilhelm (26. III. 
1822—30. XII. 1882) 68, 160. 

Machold, Johann (16. Jahrh. )97. 
Madrigal 104ff., 107,110, 11 Iff., 
122, 139ff., 143ff. — Solo-M. 
106. 

Magdeburg 22, 46, 48, 90f., 162. 
Magdeburg, Joachim (1525 bis 
nach 1583) 25, 77, 78. 
Magnifikat 64,65, 911, 109,123, 
130ff., 144, 161f. 
Mahrenholz, Christhard 162. 
Mahu, Stephan (I.Hiilfte des 

16. Jahrh. s) 40. 461,471, 52. 
Mancinus [elgentl. Mencken], 

Thomas (1650—1620) Taf. IV, 
90, 95, 152ff. 

Marenzio, Luca (um 1560 bis 
22. VIII. 1599). 

Mareschall, Samuel s. Marschall. 
Margarete, Kbnigin von Navarra 
(II. IV. 1492- 21. XII. 1549) 
72. 

Margarete von Osterreich 
(10. 1. 1480 -1. Xn. 1530) 47. 
Maria, Kbnigin von Ungarn 
(17. IX. 1506—18. XL ISfiS) 

15, 461, 47. 

Marot, Clement (1497- 1544) 25, 
72ff., 75. 

Marschall, Samuel (22.? V. 1554 
bis ca. 1640) 80. 

Massaini, Tiburtio (2. Halfte d. 

16. Jahrh.s) 103. 

Matthai, Karl 153f. 

Matthai, Konrad (♦ 1619) 86. 
Mattheson, Johann (28. IX. 1681 

bis 17. IV. 1764) 141, 1491, 
154ff. 

Matutin — Mette, s.d. 
Maximilian I., Deutscher Kaiser 
19. VIII. 1493 (22. Ill 1459 bis 
12. 1. 1519) 45, 46, 54, 70. 
Maxton, Willy 144. 

Mecklenburg 132. -- Qesangbuch 
1828 159; do. 1867169 159.- 
Kantional 1868—78 160. 
Meder, Joh. Valentin (get. 3. V. 
1649— Ende VII. 1719) 119. 
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McUand, Jakob (1542— 31. XII. 

1577) 90ff., 92ff., 95. 
Meiningen 90. 

Meistersinger Ilf. 

MeiBen, Land 77; Stadt 90, 93. 
Melanchthon, Philipp (16. II. 
1497—19. IV. 1560)21,22, 26, 
33f.. 44, 48, 62. 63,55 (Bildnis 
M Rhaw\ 68, 69, 70, 154. 
Meldenius, Rupertus (l.H&lfte 
d. 17. Jahrh.s) 100. 

Menantes s. Hunold. 
Mendelssohn, Arnold (26. XII. 

1855—1933) 158, 160. 
Mendelssohn, Felix (3.II. 1809 bis 
4. IX. 1847) 158, 160ff. 
Menke, Joh. Burkhard (8. IV, 
1674._r.IV. 1732) 141. 
Merkel, (3u8tav Ad. (12. XI, 
1827— 30. X. 1885) 161. 
Merseburg 119, 138. 

.Merulo, Ciaudlo (8. IV. 1533 bis 
4. V. 1604) 103, 111. 
Messe,/af. u. deutsch 3f.,4,8, 13, 
21, 22, 26, 27ff., 29, 30, 31, 
34, 63, 64, 67, 68, 70, 71f., 
90ff., 159. - Missa brevis 123, 
150. - ChoraUM. 123. - Lied- 
M. 91. — Mefikompositionen 
61, 63ff., 90ff., 123, 130f., 

150, 156, 160. — Mefiordnun- 
gen 28ff., 31 , 32, (71). - Missa 
quodlibetica 64. — Parodie-M. 
8. u. Parodie. 

Mctrum 38ff., 44f., 53, 68, 128. 

— S. a. Rhythmus. 

Mette 8, 26, 32f.. 60, 92, 159f. 
Meuslin s. Musculus. 

Meyer, Joachim Bartholomaus 
(1624—18. IV. 1701) 137, 141, 
Meyfart, Joh. Matthaus (9. XI. 

1590—26.1. 1642) 125. 
Michael, Rogier (ca. 1550 bis 
Ende 1618) 75, 76, 99, 105. 
Michael, Tobias (13. VI. 1592 bis 
26. VI. 1657) 122f. 
Mllitar-Oesanghuc/i 159. 

Mlnden: Agende 1916 160. 
Minnesinger lOf. 

Mittelalter 102. 
Mitteldeutschland ; 

deatsche Sclmle*' 137ff, 

Moller, Martin 78f. 

Monodie 100, 109ff., 113ff., 

116ff., 119ff., 123, 141, 143, 

151. — Choral-M. 106f., 106, 

110, 120, 121. — Drama! ISC fie 
M. 97, 107, llOff., 120. - 
Spruch-M. 106, 110, 120. 

Montanus, Johannes s. vom 
Berg. 

di Monte, Philipp (1521- -4. VI. 
1603) 91. 

Monteverdi, Claudio (get. 15. V. 
1567, t29. XI.1643) I03f., 

106ff., 110, niff. ~ Orfeo 
{1607) 111. - Arianna {1608) 

111. 

Morales, Cristobal (urn 1500 bis 
14. VI. 1553) 62, 65f. 

Moral ische Tendenzen 14, 16, 
7 Iff. 

Morhardt, Peter (17. Jahrh.) 
131, 137. 

Moritz der Oelehrte, Landgraf 
von Hessen (25. V. 1572 bis 
14. III. 1632) 69, 80ff., 88, 
90ff., 92ff., II Off., 152ff. 
Mortimer, Peter (5. XII. 1750 bis 
8.1.1828) 157. 

Moser, Hans Joachim 13, 19,44, 
48, 52, 61, 68, 80, 92f., 119, 
121f., 123, 15Iff., 160. 
Mosewius, Johann Theodor 
(25. IX. 1788—15. IX. 1868) 
158. 

Motette 7, 61, 70, 94, 110, 120, 
121,123,129ff.,139ff.,156ff., 
160ff.- C/iora/-M.49f.,51ff., 
55f. - Deutsche M. 31 , 34, 93, 


106ff. - Latein, M. 5, 28f., 
32, 34, 40, 46f., 52, 56, 67, 76, 
92. - Lied*M. 84— 9(), lOSf., 
121, 130ff. -Spmc/i-M. 91 ff. 
— Passions-M. s. Flgural- 
Passion. 

Mottl, Felix (24. VIII. 1856 bis 
2. VII. 1911) 158. 

Motz, Georg (1653 bis nach 1724) 
141. 

Milglin, Heinrich, Minnesinger 
(14. Jahrh.) 11. 

MUhlhauscn (ThOr.) 70, 79, 121. 

MOUch von Prag, Minnesinger 
(14. Jahrh.) 11. 

MQIlcr, E. H. 152. 

Muller, Gttnther 136f., 141, 

I52f. 

MUIler, Karl 68, lOlff., 151. 

Muller-Blattau, Joseph 46, 68. 

Mtinchen 46f., 94. 

Muntzer, Thomas (um 1489 bis 
30. V. 1525) 29 ff., 162. 

Murmellus [od. MurmelUngl, 
Johannes (uni 1479 — 2. X. 
l517),niederiand.Qelehrter44. 

Musculus [eigentl. Meuslin], 
Wolfgang (8. IX. 1497 bis 

30. Vill. 1562) 22, 29, 34, 58f., 
60, 147. 

Mystlk 99, 101—131, 149, 154. 

Nassau: N.-isches Qesangbnch 
1768 155. 

Nationaler Charakter der prot. 
Kirchenmusik Iff., 39, 43, 45, 
132f., 151, 156f. — National- 
gefuhl tn Verb. m. d. Protest. 69. 

Natorp, Bernhard Christian 
(12. XI. 1774- 8. H. 1846) 159. 

Naue, Johann Friedrich (17. XI. 
1787— 19. V. 1858) 158ff. 

Naumburg 99, 104.— Gesangbuch 
(ScfiemelU) 1736 137. 

Nauwach, Johann {* um 1595) 
126. 

Neander, Joachim (1650 bis 

31. V. 1680), reform. Kirchen- 
liederdlchter 134ff., 148. 

Nolle, Wilh. (9. V. 1849 bis 
18. X. 1918) 68, 77f., 126, 
13.5f., 151 ff., 155ff., 158. 

Neuber, Ulrich, Verleger in 
NUrnberg, Sozlus des vom 
Berg, 8. d. 

Neue Bachgesellschaft (1900) 
162. 

Neukirch, Benjamin (27. HI. 1665 
bis 15, VIII. 1729) 141. 

von Neukomm.SigI mund Ritter 
(10. VII. 1778-3. IV. 1858) 155. 

Neumark, Georg (16.111.1621 
bis 8. VII. 1681) 128. 

Neumeister, Erdmann (12. V. 
1671— 28. VIII. 1756), luth.- 
orth. Theolog 128, 134, 141f., 
144ff., 149f., 154. 

NeuB, Heinrich Georg (11. III. 
1654— 30, IX. 1716) 136. 

Nicolai, Philipp (10. Vlll. 1556 
bis 26.x. 1608) 15,78,78,81, 
102, 125, 148. 

Niederlande (auch Niederlander) 
44, 46, 47, 52, 56, 64ff., 66, 70, 
92f. — Niederldndische Poly- 
phonie 39, 43f., 49, 52f., 54, 
56, 57, 65f. 

Niedt, Friedrich Ehrhardt 
(get. 31. V. 1674, f 1717) 139. 

Niedt, Nikolaus (f 16. VIII. 1700) 
139 

Nlege,* Georg (25. XI. 1525 bis 
um 1590)77, 152. 

Niemever, August Hermann 
(1. Ik. 1754— 7. VII. 1828)155. 

Niemeyer, Eduard (20. II. 1804 
bis 12. VIII. 1884) 169. 

Nikolaus von Kosel (1. Haifte 
des 15. Jahrh.s), geistl. Dlch- 
ter und Oelehrter 11. 


Noack, Friedrich 163. 

Nbrdlingen 29. 

Norddeutschland 26, 32, 70, 71, 
75,92, 94, 110, 119ff., 133. - 
„Nordd. Schule*' 119ff., 137f., 
146. 

Nord hausen 133. 

Notker [Balbulus] v. St. Oallen 
(um 840—6. IV. 912) 10. 

Novalis felgentl. von Hardcn- 
berg], Friedrich (2. V. 1772 
bis 25. III. 1801) 167f. 

NOrnberg 16, 16, 20,23, 25f., 26, 
30, 32, 48, 62, 66, 70ff., 72, 
75, 78, 80, 81f., 91, 103f., 
120f., 121, 125, 128. - Narn- 
berger Enchiridion 1525 23. - 
NUrnberger Qesangbuch 1676177 
128. — Gesangbuch 1731 136. — 
S. a. Outknecht. 

Obrecht, Jakob (um 1430 bis 
1505) 96. 

Ode 44, 53, 53, 54, 56, 76, 80ff 
85, 126, 136. 

Ocglin, Erhard (l.Haifte des 
16. Jahrh.s), Augsburger 
Drucker 65, 69. 

Oler, Ludwig (um 1630) 72. 

Osterrelcher, Georg (1563 bis 
9.1. 1621) 81. 

Olearlus, Johann (17. IX. 1611 
bis 14. IV. 1684), Kirchen- 
Hederdlchter 128, 144. 

Olthof(f), Statius (1555 bis 
28. II. 1629) 80, 151. 

Onolzbach 136. 

Oper 106, 111, 136, 137, 140, 
142f., 144, 147, 154ff., 160. - 
S. a. Arie. 

Opitz, Martin (23. XU. 1597 bis 
20. VIII. 1639) 102, I2I, 125, 
127. 

Oratoriurn 114, 11 9f., 121, 139, 
142ff., 147ff., 149f., 154ff., 
160ff. 

Orchester s. Instrumente. 

Orgel 4, 13, 34f., 36, 52, 57f., 
58 -62, 67f., 68, 71, 74, 91, 
102, 128ff., 130, 136, 137ff., 
148, 152ff., 155ff., IGOff. - 
O.-Bewegung 152f., I62f. — 
O.-Tabulatiir 61, 129ff. — 

S. a. Choral, Fantasle, Fuge, 
Partita, Praam bel, Praiudium, 
Ricercar, Tokkata. 

Originalitat de.s Kirchenliedcsl 8. 

Orthodoxie 13, 89, 99, 101 — 131 , 
131ff., 135ff., 149, I54f., 156. 

Osiander, Lucas (16. XII. 1534 
bis 7. IX. 1604), prot. Abt 
74ff., 76, I52f. 

Othmayr, Kaspar (12.111.1515 
bis 7. II. 1553) 66, 69. 

Ott, Hans, Verleger in Niirn- 
berg (um 1533—50) 47f., 52, 
55. — Liedersammlung 1544 
25, 47f., 65, 69. 

Otto, Georg (1550-1618) 90ff., 
92ff., no, 152ff. 

Oyart, Hans 61. 

Pachelbel, Johann(get.l.IX.1653 
bis 3. III. 1706) 121,131,138f., 
140, 144, 151, 153f. 

Padagogische Tendenzen 7f., 
134. - S.a. Lehr-Lied. 

Palx, Jakob (1550 bis nach 1617) 
130. 

da Palestrina, Oiov. Pierluigi 
(1525—2.11.1694) 4, 13, 70, 
71, 91 ff., 157ff., 161. 

Paminger, Leonhardt (29. III. 
1495—3. V. 1667) 92. 

I Pape, Joh. Heinrich (l.VIL 1789 
I bis 2. II. 1875) 126. 

I Paracelsus, Theophrastus Bom- 
bastus, von Hohenhelm 
(17. XU. 1493—23, IX. 1541) 
102 . 


Parodie 12, 17,45, 91, 129, 137, 
146. - pAied 12ff., 14ff., 
19f., 22, 39, 46. - P,-Messe 
91 f 108 

Partita (Choral- P.) 138f. 

Passau 61, 92. 

Passion (Musik) 95 — 99, 149ff., 
162f., 165 . - Choral- P, 95ff„ 
96 , 118ff. - Figural-P, 96ff., 
96 / 97 , llSf. — P,s-Lesung 
95f. - Misch-P. 97ff., 98 / 99 . 
— P.s-Spiel 96. 

Paul iV., Papst seit 23. V. 1556 
(1476—18. VIII. 1559) 69. 

Percy, Thomas (13. IV. 1729 bis 
30. IX. 1811). Blschof von 
Dromore 157. 

Pergolesi, Giovanni Battista 
(4.1. 1710— 16. IH. 1736) 156. 

Perlkopen 28, 91, 146. ~ S.a. 
Kantate. 

Petrejus, Johannes (f 18.111. 
1550), NUrnberger Musik- 
drucker und Verleger 66 f., 158. 

Petrlch, Hermann 127, 152, 159. 

del Petrucci, Ottaviano, ital. 
Drucker und Verleger (18. VI. 
1466—7. V. 1639) 44. 

Pezel, Johann Christoph (1639 
bis 13. X. 1694) 123. 

Pmhler 161. 

Pfalz (Kur-) 69, 137. - Qesang- 
buch 1745 137. 

Pfarrer 2, 3, 4, 7, 60f., 162. - 
S. a. Predigt. 

Pforta 103f., 105. — Florilegium 
Portense 1618121 (Aufl. bis 
1747) 103. 

Philippisten 69. 

Picander, Pseudonym fUr Chri- 
stian Friedrich Henrici 
(14.1.1700—10. V. 1764) 141, 
144, 146ff., 148, 160. 

Piersig, Fritz 69. 

Pietismus 102f., Ill, 121, 122, 

125, 131 f., 131—153, 154, 
155ff., 163.-„Ha//esc/ier P.“ 
I33f. 

Pilz, Nikolaus (l.Hmfte des 
16. Jahrh.s) 46. 

Pipelare, MatthHus (16. /16. Jh.), 
nlederl. Komp. 65. 

PlanckenmUller, J6rg (1. HUIfte 
des 16. Jahrh. s),Komponist54. 

Plauen 1. Vogll. 90. 

FI6n; Gesangbuch 1674 128. 

Plotz, Joh. und Kaspar (Briider, 
Organ, aus Brieg, um 1600) 
129ff., 129, Taj. V. 

Porst, Johann (1 1 . XII. 1668 bis 
10. 1. 1728) 136f. 

Porta, Costanzo (ca. 1530 bis 
26. V. 1601) 92, 103. 

Postel, Christian Heinrich (1 l.X. 
1658— 22. HI. 1705) 141 f., 155. 

PrSambel 130. 

Praeludium 166, 161. 

Praetorius, Hieronymus (10. VIII. 
1560—27. I. 1629) 75, 90, 91, 
103, 163, 158. 

Praetorius, Jakob d. J. (8. 11. 
1586-21. X. 1661) 75, 90, 

126, 131 f. 

Praetorius, Michael (15. II. 1671 
[?]-15. II. 1621) 10, 12, 51, 
71,76,77f.,81, ra/./V,89ff., 
91, 92ff., 100, 103ff., 108f., 
nif., 118, 120, 122, 129ff., 
151 ff., 158, 162. - Musae 
Sioniae ( 1605—10) 76 , 77 , 89ff . , 
104 ff., 104, 129. — Musarum 
Sioniarum Motectae el Psalmi 
{1607) Taf.IVj 92. - Urania 
0613) 89. — Polyhymnia Ca- 
duceatrix {1619) 89ff., 105 f., 
108, 1 1 1 . — Polyhymnia Exer- 
citatrix 0619) 106. - Pueri- 
cinium {1621) 106. — Messen 
(76//) 9 1 , — Magnificat- Komp, 
0611) 91. 
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Predlgt 3» 28, 31 , 32, 34f., 67, 92, 
101, 103t, 111, 115, 117, 
145ff., 160, 161, 169. - S.a. 
Kantate. 

des Pr^s, Josquln 8. Josquln. 

PreuBen 13Q. -- Agende J694 160. 
— Gesangbuch 1828 169. 

Prudentius, Aurelius Clemens, 
frUhchristl. DIchtcr (348 bis 
Beginn des 6. Jahrh.s) 25, 44, 
5i, 66, 68, 80. 

PrUfer, Arthur 152. 

Psalm 93, 111. — Ps,'‘Komposi- 
tion 31 , 46, 48, 61 , 56, 64, 66, 
91ff.,93f.,97,106ff.,lll,120, 
156f., 160. - Ps.‘Ued 9, 15, 
20, 21, 32, 72 ff., 77 f. — Ps.- 
Tdne 28, 64, 95. - Psalter 
23 ff., 25 f., (rejormierter Ps.) 
72ff., iref.) 77. 78, (re/.) 80tf. 

Purckstaller, Johann (1. H^Ifte 
des 16. jahrh.s) 93. 


Quantz, Joh. Joachim (30. 1. 

1697—12. Vn. 1773) 156. 
Quenstedt, Johann Andreas [Im 
Text fmschi. OeorgJ (1617 bis 
1688) 101. 

von Queinfurt, Konrad (t 1382), 
schlesischer Geistlicher 11. 
von Quistorp, Johann d.A. 
(tl648) 102, 137. 


Rab(e), Valentin (l.Haifte des 
16. Jahrh.s) 93. 

Rain. Konrad s. Rein. 
Rambach, August Jakob [im 
Text faischlich Joh.] (28. V. 
1777— 7. IX. 1861) 68, 158. 
Rambach, Johann Jakob (24.11. 
1693—18. IV. 1735) 134ff., 

136. 

Ramler, Karl Wilhelm (25.11. 

1725— 11. IV. 1798) 154ff. 
Ramminger, Melchior, Buch- 
drucker in Augsburg (urn 
1520/40) 23. 

von Ranke, Leopold (21.X11. 

1795— 23. V. 1886) 157. 
Rasclius, Andreas (urn 1563 bis 
6. 1. 1602) 92 ff. 

Rastenberg 123. 

Rationallsmus 2, 16, 53, 74 ff., 
128, 133, 135ff., 140ff., 149, 
150, 154ff., 160. 
von Raumer, Karl (9. IV. 1783 
bis 2. VI. 1865) 158. 
Rauscher, Andreas (16. Jahrh.), 
Erfurter Drucker 23. 
Rautenstrauch, Joh. 36, 68. 
Ravensburg: j^ende 1916 160. 
Reformation /, 1—69, 74,82ff., 
91, 93, 132, 151 ff., 151, 153f. 
Reformierte Klrche 70ff., 72f., 
80, 99, 135, 146, 159. 
Regensburg 75, 127. 

Reger, Max (10.111.1873 bis 
11. V. 1916) 138, 161 f. 
Regius, Urbanus (V. 1489 bis 
23.111.1541), Humanist und 
Theolog: Christe qui lux es 
(Christ der du bist) 9. 
Reichardt, Johann Friedrich 
(25. XI. 1752-27. VI. 1814) 
155f., 156, 157. 

Rcichenbach, Herman 69. 
Relmann, Georg [fUlschlich 
Johann!] (Ostern 1670 — 9. VI. 
1615) 85. 

Rein, Konrad (l.Haifte des 
16. Jahrh.s), Komponist 64. 
Reineccius, Georg Theodor (1660 
bis 30. XI. 1726) 139. 
Reinken, Jan Adam’s (27. IV. 
1623— 24. XI. 1722) 120, 131, 

137. 

Relnthaler, Karl Martin (13. X. 

1822—13.11.1896) 159. 
Relatinislerung s. Latelnisch. 


Rellstab, Joh. Karl Friedrich 
(27. II. 1769—19. VIII. 1813) 
155. 

Rembt, Joh. Ernst (1749 bis 
26.11.1810) 156. 

Renaissance 5, 44f., 49, 50, 57, 
67, 68f., 84, 116, 140, 152. 

Rener, Adam (• um 1480), 
niederl. Komp. 64f., 66f. 

Resinarius, Balthasar (1. H51fte 
des 16. Jahrh.s) 40, 45, 47f., 
61f.,65f.,64f.,66. — Johannes- 
Passion (1544) 97. 

Restaurationsbestrebungen in 
der ev. Kirchenmusik des 
19. Jahrh.s 167ff., 161ff. 

Reubke, Julius (23. III. 1834 bis 
3. VI. 1868) 161. 

Reusch, Johannes (um 1520 bis 
27.11. 1582) 93. 

Rezitativ: s. u. Arle, Kantate, 
Konzert, 

Rhaw. Georg (1488— 6. Vlll. 
1548), Komponist, Drucker 
und Verleger in Wittenberg 
25f., 48f., 48 , 54f., 56f., 62, 

64, 65, 68. — Tricmien (1542) 

65, — Liturgisch-musikalische 
Drucke 62— 66 , 62, 63,65.- Neue 
deutsche Gesdnge zu 4 — 5 St. 
(1544) 25, 158. - Neue deut- 
sche geistl. Lieder (1544) 45, 45 
bis 53, 65, 69. - Bicinien(I545) 

66, 69. 

Rhegius s. Regius. 

Rheinberger, Joseph Gabriel 
(17. III. 1839—25. XI. 1901) 
161. 

Rheinland 159. 

Rhythmus 75, 128f., 137, 152, 
159. — Ph. d. Gemeindc- 
gesanges 36ff., 128, 166, 169. - 
S. a. Lied. 

Ricercar (Orgel-R.) 130. 

Richafort, Jean (l.Haifte des 
16. Jahrh.s), niederl. Komp. 
65. 

Richey, Michael (1. X. 1678 bis 
10. V. 1761) 141. 

Richter, Christian Friedr. (5. X. 
1676—6. X. 1711) 135. 

Richter, Ernst Friedrich (24. X. 
1808- 9. IV. 1879) 160. 

Riemann, Hugo (18, VI. 1849 bis 
10. VII. 1919) 152. 

Riemer, O. 152. 

Ries, Ferdinand (29. XL 1784 
bis 13. 1. 1838) 160. 

Rietschl, Georg 57ff., 60, 67, 
68f. 

Riga 119. 

Rinck, Joh. Christian Heinr. 
(18. II. 1770—7. VIII. 1846) 
159, 161, 163. 

Rln(c)kart, Martin (23. IV. 1586 
bis 8. XII. 1649) 125. 

Ringwaldt, Bartholomhus (1530 
bis 1598) 8, 77, 81, 127. 

von Rintelen, F. J. 162. 

Rist, Johann (8. III. 1607 bis 
31. VIII. 1667) 102, 121, 124, 
125, 124ff.. 127ff., 137, 152. 

RItschl, Albrecht Benjamin 
(25. III. 1822—20. III. 1889) 
151. 

Ritter, August Gottfried 
(25. VIII. 1811—26. VIII. 1885) 
130, 153, 161. 

Ritter, Christian (ca. 1650 bis 
nach 1725?) 144. 

Ritter, Gerhard 68. 

Rodigast, Samuel (19. X. 1649 
bis 19.111. 1708) 128. 

Rdmhildt, Johann Theodor 
(23. IX. 1684, beiges. 26. X. 
1756) 160. 

Rolle, Johann Heinrich (23. XII. 
1718—29. XII. 1785) 165, 166, 
163. 

Rom 46, 64, 94, 103, 120. 


Romantik 85, 157, 161 ff. 

Romberg, Andreas (27. IV. 1767 
bis 10. XL 1821) 160. 

Roselli (Oder Rosselll], Francesco 
(um 1560), Kaptllm. an St, Pe- 
ter in Rom 64. 

Rosenmlilier, Johann (* ca. 1620, 
biiges. 12. IX. 1684) 123f., 153. 

Rosthius, Nikolaus 92, 99. 

Rosto.k 102, 126. 

Rotenbucher, Erasmus (16. Jh.) 
66, 69. 

Roth, E. E. 163. 

Rothe, Johann Andreas (12. V. 
1688—6. VII. 1768) 136. 

Rothe, Johann Christoph (1653 
bis 1720) 119. 

Rothenburg ob d. T. 81. 

Rubert, Joh. Martin (etwa 1614 
bis 1680) 120. 

Rudolfingcr, P. 47. 

Rudolstadt 119, 138, 139. 

Runge, Christoph (1619— XIL 
1681), Berliner Drucker und 
Verleger 127. 

Ruopp, Johann Friedrich (f 26. 
V. 1708) 136. 

Rupsch, Konrad (fgegen 1625) 
31. 

Rust, Wilhelm (15. VIII. 1822 
bis 2. V. 1892) 148f., 168. 

von Saalfeld, Ralf 152. 

Sachs, Hans (5. XI. 1494 bis 
19. 1. 1576) Ilf., 15, 75. 

Sachsen 68f., 70, 71, 90, 102, 
121, 128, 133, 135, 139, 152, 
156. 

Salblinger, Sigmund (l.Hfilfte 
des 16. Jahrh.s) 23, 66. 

Salminger s. Salblinger. 

Sampson, niederl. (?> Komponist 
aus der 1. Haifte des 16. Jh.s 
64. 

Sandberger, Adolf 152f. 

Sankt Callen 48, 61. 

Scandellus, Antonius (1517 bis 
18. I. 1580) 55, 66, 78, 90ff., 
97f., 9b/99, 99f., 116, 153. 

Schadaeus [eigentl. SchadeJ, 
Abraham (um 1600) 103. 

Schade, Joh. Kaspar (13. 1. 1666 
bis 25. VII. 1698) 135. 

Schalling, Martin (21. IV. 1532 
bis 29. Xll. 1608) 78. 

Schechinger, Hans (um 1485 bis 
um 1560) 61. 

Scheel, Otto 68. 

Scht filer, Johann [Angelus Si- 
lesius] (1624— ^9.VII.1677) 125, 
136f. 

Scheibe, Joh. Adolf (get.5. V. 1 708, 
t22. IV. 1776) 154f. 

Scheidemann, David (17. Jh.) 
75, 76. 

Scheidemann, Heinrich (ca. 1596 
bisanfangs 1663), 75, 123, 126, 
131. 

Scheldt, Samuel (1587—30.111. 
1654) 105, 111, 120, 122, 131, 
162, 158. — Cantiones sacrae 
(1620) 108. — Geistliche Kon- 
zerte (1621122) 108.-8. Psalm 

108. — Tabulatura nova (1624) 
131 , 153, 168, 7 afilVI. - Par- 
odiemesse uber d, 8. Ps. — Neue 
geistl. Konzerte (1631—40) 108, 
\03.— 3 Magnifikat 109.— Lieb- 
liche KraftblUmlein (1635) 109, 

109. — 70 Symphonien (1644) 

109. — Gbrlitzer Choralbuch 
(1650) 129. 

Schein, Johann Hermann (20. 1. 
1586-19. IX. 1630) 81 ff., 
94, 100, 105ff., 108, 110, 111, 
113, 120, 125, 152ff., 158. - 
Cymbalum Sionium (1615) 105. 
— Das Te Deum laudamus 
1618) 106. — Opella nova 
l.i 1618) 105, 105/6. - 


ISO. Psalm (1620) 106. — 1$- 
raelsbrilnnlein (1623) 106, 107, 
112, 163. - Opella nova (11.: 
1626) 106, 107. — Kantlonal 
(1627) 8117., 82183, 128f. 

Schelle, Johann (6. IX. 1648 bis 
10 III. 1701) 122ff., 140, 143, 
153. 

Schenk, Hartmann (7. IV. 1634 
bis 2. V. 1681) 128. 

von Schenkendorf, Max (1 1 . XII. 
1783—11. XII. 1817) 157. 

Schering, Arnold, 68, 68, 123f., 
146, 149, 151 ff., 155f., 159. 

Schicht, Joh. Gottfried (29. IX. 
1753—16. II. 1823) 165, 156, 
159. 

Schiebeler, Daniel (25. III. 1741 
bis 19. VIII. 1771) 165. 

Schieferdecker, Johann David 
(9. XL 1672—11. VI. 1721) 
144. 

Schiff, Christian 141. 

Schildt, Melchior (1693—28. V. 
1667) 131. 

Schirmer, Michael (VII. 1606 bis 
4. V. 1673) 127. 

Schleiermacher, Friedr. Ernst 
Daniel (21. IX. 1768—12. II. 
1834) 135, 157ff. 

Schlesien 100, 127, 133, 135. 

Schleswig 131, 137, 156. 

Schmid d. A., Bernhard (1520 
bis ca. 1592) 129. 

Schmid, Ernst Fritz 153. 

Schmidt, Fritz 153. 

Schmidt, Johann Eusebius (1663 
bis 1745) 135. 

Schneider, Friedrich (3. 1. 1786 
bis 23. XL 1863) 169, 160. 

Schneider, Georg Abraham 
(19. IV. 1770— 19. 1. 1839) 155. 

Schneider, Johann Gottlob II 
(28. X. 1789—13. IV. 1864) 
161. 

Schnellinger, Valentin 54. 

Schoberlein, Ludwig (6. IX. 1813 
bis 8. VIL 1881), 69, 152ff., 
159. 

Schdffer, Peter, dcr Jtingere 
(l.Haifte des 16. Jahrh.s), 
Buchdrucker in Mainz, Worms 
(mit Aparius), StraBburg und 
Venedig 23, 

Schop, Johann (t ca. 1665) 120, 
126ff., 163. 

Schreiber, Max. 152. 

Sriirems, Theobald 162. 

Schrdder, Johann Heinrich 
(1666—30. VI. 1699) 135. 

Schroter, Leonhard (um 1540 
bis 1595) 80, 90ff., 93, 153. 

Schuback, Jakob (um 1726 bis 
15. V. 1784) 149. 

Schubart, Christian Friedr. Dan. 
(26. III. 1739—10. X. 1791) 
156. 

SchUtz [Sagittarius], Heinrich 
(8. X. 1685—6. XL 1672) 
75ff., 84, 90f., 93f., lOOf., 
105n., 110—118; Handschr.: 

110, Taf. V; 119ff., 125, 132, 
140ff., 152ff., 158 162f.-//5. 
Psalm (nach 1616?) 1 1 1 ff., 112. 
—Psalmen Davidsetc. (1619)93, 
1 1 1 ff. - 24., 133. Psalm (1619) 

111. — Lat. Magnifikat 1 1 1 . — 
Dialog Voter Abraham (vor 
1623?) 117. — Osterhistorie 
(1623) 99, 115ff., 117, 118, 
Taf. V. — Cantiones sacrae 
(1625) 112, 112, 116. — Aria 
de vitae fugacitaie (162IQ 112, 
120. — Beckerscher Psalter 
1628U.6.) 78ff.,81,n2, 118.- 
Symphonie sacrae (1629147150) 
113f., 114, I29f. — Dialogs 
(um 1630) 106, ll6f., 117. 
— Exequien (1636) 118. - 
Kleine geistl. Konzerte (163619) 
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113 , 122 . » Dialoge 
{zw, 1640 u. SO) ! 16f. - Sieben 
Worte 0645) USf. - QelsU. 
Chormusik 064S) 1 14 , 1 15 , 122 . 
— Zwdlfgeistl. GesOnge, darunt, 
dtsch, Messe 0657) IlSf., 116 . 
— WtiHnacMshlstorie 0664) 
118f., 168. — Passionen 

0665166) 116, 118f„ 158. — 
DeutschesMagnifikatO 671)1 15. 
SchQtz, Johann Jakob (7. IX. 

1640—22. V. 1690) 135. 
Schule 80f., 162. - S.-Chor 4, 8, 
10, 35, 36, 64, 80, 100, 129, 
162. - Latein-S. 80. 


Schultze, Christoph (XII. 1606 
bis 28. VIII. 1683) 119, 153. 
Schulz, Johann Peter Abraham 
<31. III. 1747—10. VI. 1800) 
155 ff. 


Schulz, Karl 162. 

Schumann, Robert (8. VI. 1810 
bis 29. VII. 1856) 158. 

Schumann, Valentin, Buch- 
Uruckerin Leipzig urn 1530/40: 
Liederbuch 1539 15 , 20, 24; 
1540 24. 

Schwabisch>Hall 31. 

Schwartz, Rudolt 151 ff. 

Schweiz 137. 

Schwemmer, Heinrich (28. 111. 
1621—26. V. 1696) 121, 153. 

Schwenckf elder Richtung 16. 

Schwertel, Joh. (16. Jahrh.), 
Wlttenberger Drucker und 
Verleger 66. 

Scrlver, Christian (2. 1. 1629 bis 
5. IV. 1693) 135. 

Scuttetus, Andreas (urn 1625 bis 
1647) 71. 

Sebastian 1, Johann (30. IX. 1622 
bis FrOhjahr 1683) 119, 153. 

Sedullus, Coclius (Irland um 450) 
9 25. 

Seekadite 77. 

Sehiing, E. 68. 

Selffert, Max 151 ff. 

Sellch, Daniel (17. Jh.) 120. 

Selle, Thomas (23. ill. 1599 bis 
2. Vll. 1663) 119ff., 123, 124. 

Selnecker, Nikolaus (6. XU. 1530 
bis 24. V. 1592)8, 15,55, 78f., 
81 f., 95. 

Senfl, Ludwig (um 1492 bis 
um 1555) 6, 40, 44, 45 f., 46 ff., 
49f., 49/50, 55f., 64f., 68, 69, 
84. 


Sequenz 8, 9ff., 28, 32, 58, 59, 
130. 


Sicher, Fridolin (l.Haifte des 
16. Jahrh. 8), Organist 61. 

Slefert, Paul (1586 —6. V. 1666) 
131. 

Slnold (gen. von Schiltz], Philipp 
Balthasar (5. V. 1657 — 6. 111. 
1742) 135. 

Smend, Julius 30f., 68. 

Soclnianismus 135. 

Solo-SdngerlOOf.,102, 111, 119. 
- S.’Qesang 105, 123, 129, 
141, 143, 147. - S.-Violine 
106. — S. a. Kantate, Konzert, 
Bachs Passionen. 

Sondershausen 119. 

Sophie Elisabeth, Herzogin zu 
Braunschweig und Liineburg 
(20. VIII. 1613—12. VII. 1676) 
110 . 


Sorge, Georg Andreas (21. III. 

1703—4. IV. 1778) 156. 
Spatgotik 5, 43, 44, 53, 67, 84. 
Spalatin, Georg Burkhardt(1484 
bis 16. I. 1545) 29. 
Spangenberg, Cyrlacus (14. VI. 

1528—18. II. 1604) 25. 
Spangenberg, Johann (1484 bis 
13. VI. 1550)66. - ,,Cantiones 
ecclesiasticae'' und ,,Kirchen- 
gesdnge deutsch*' 0545) 24, 
26. Taf. Ill, 1. 


Spanien 65ff. 

von Spee, Friedrich (26. II. 1591 
bis 7. VIII. 1635) 128. 

Speer, Daniel (• 1620/25, f 1693 
od. 94), Organist 136f. 
Spener, Philipp Jakob (13. 1. 
1635—5. IL 1705), Pietist 101 , 
I32ff., 135, 137. 

Spengler, Lazarus (13. III. 1479 
bis 7. IX. 1534) 8, 21. 
Speratus, Paulus (13. XII. 1484 
bis 12. VIII. 1551) 8, 15, 18, 
22, 47, 147. 

Spervogel (12. Jahrh.), rnlttel- 
hochdeutscher Dichter II. 
Speth(e), Andreas 80. 

Speyer 61. 

Spied, Johann Martin (1696 bis 
4. VI. 1772) 137. 

Spitta, Friedrich (10. 1. 1852 bis 
8. VI. 1924), Bruder von 
Phil. Sp. 69. 

Spitta, Karl Joh. Phil. (l.VIII. 
1801— 28. IX. 1859) Vater des 
Bach-Biographen 159. 

Spitta, Joh. Aug. Philipp (27. 
XII. 1841 — 13.1 V.1894),Bach- 
Biogr. 137, 153, 158ff. 

Spohr, Ludwig (5. IV. 1784 bis 
22. X. 1859) 160. 

Sprache. — Problem der Kirchen- 
sprache s. Lateinisch. 

Sprottau 77. 

Spruch 8. Motette. 

Staden, Johann (* 1581, beiges. 

15. XL 1634) 100, I20f., 163. 
Staden, Sigm. Gottlieb (1607 

bis 30. VII. 1655) 126. 

Stahl, Johann (l.Haifte des 

16. Jahrh.s) 40, 46, 62, 64f. 
Stahl, Wilhelm 68, 151. 

Steier, Sylvester (16. Jahrh.) 80. 
Steigleder, Johann Ulrich (get.22. 

III. 1593, 1 10. X. 1635) 131 f. 
Steiner, Johann Ludwig (um 
1688 bis um 1761) 137. 
Steiniger, Paul (18. Jahrh.) 149. 
Stephani, Clemens, aus Buchau 
(um 1550) 25, 66, 92f., 95. 
Stephani, Joh. 130. 

Stettin 22, 92, 97. 

Steurlein, Joh. (1546- 1575) 
90, 97, 152. 

StobSus, Johann (6. VI. 1580 
bis 11. IX. 1646) 85, 85ff., 90. 
Stockfleth, Heinrich Arnold 
(25.1. 1740—26. VIII. 1786) 
128. 


von Stdeken, Christian (15. VIII. 
1633—4. IX. 1684) 128. 

Stdizel, Gottfried Heinrich (13. 1. 
1690—27. XI. 1749) 142, 149. 

Stolshagen, Kaspar (2. HiUfte 
des 16. Jahrh..s) 77f. 

Stoltzer, Thomas (vor 1450 bis 
29. VIII. 1526) 43, 45, 46f., 
48f.,54f.,64f.,69f.,93f. 

Stralsund 120f. 

Stradburg 22, 23f., 47, 61, 69, 
72f., 75, 129. — „Strafiburger 
KirchenamV* 0525) 19f., 19, 
23, 30, 72. — S. a. Kbpphel, 
Waldmbller. 

Straube, Karl 153. 

Strich, Fritz 67, 68. 

Strube, Adolf 153. 

Strunck, Delphin (1601—94) 
131. 

Strutiu8,Thoma8 (1 7. Jahrh.)l 19. 

StUrmer, Wolfgang (16. Jahrh.), 
Erfurtcr Drucker 24. 

Sturm, Christoph Christian (25. 
I. 1740—26. VIII. 1786) 156. 

Stuttgart 131. — Stuttgarter Ge> 
sangbuch 1691 128. — Gesang- 
buch 1692 (Speer) 136. 

Succo, Friedrich (* 14. IL 1868) 
159. 

SOddeutschland 32, 47, 70, 72, 
75f., 104, 121. 


Sildtlrol 86, 88. 

Sweellnck, Jan Pieterszon (1562 
bis 16. X. 1621) 108,131,162f. 

Tag, Christian Gotthelf (1735 
bis 19. VI. 1811) 138. 

Takt s. Rhythm us. 

Tanz: Tanzmelodien /. Kirchen- 
lieder 137f. - Tdnze in Orgel- 
bearbeitungen 59, 138. 

Tarnow, Johann (19. IV. 1586 
bis 22. L 1629) 102. 

Tauler, Johannes (um 1300 bis 
1361), deutscher Mystiker 11. 

Telemann, Georg Philipp (14. 
III. 1681—25. VI. nef) 135, 
137, 140, 142, 149, 154f. 

Terry, Charles Sanford 152f. 

Terry, Sir Richard 162. 

Tersteegen, Gerhard (27. XL 
1697—3. IV. 1769) 128, 136f. 

Teschner, Gustav Wilhelm (26. 
XIL 1800 - 7. V. 1883) 152. 

Theile, Johann (• 29. VIL 1646, 
b.jiges. 24. VI. 1724) 119, 
123f., 153f. 

Thibaut, Justus (4. 1. 1774 bis 
28. 111. 1840) 158. 

Thiele, Louis (18. XL 1816 bis 
17. IX. 1848) 161. 

Thllo, Valentin (2. 1. 1579 bis 
27. VIL 1662) 125. 

Tholuck, A. 161. 

Thomasius, Christian (1. 1. 1655 
bis 23. IX. 1728), Phllosoph 
und Rechtslehrer 133. 

Thttringen 70f., 77, 88, 90, 120, 
121, 123, 128, 132, 135, 139. 

Tietze, Christoph (24. V. 1641 
bis 21. 11. 1703) 128. 

Tllgner, Gottfried 141. 

Tode, Heinrich, Julius (31. V. 
1757-30. XIL 1797) 155. 

Tokkata {Orgel-T.) 130ff., 156. 

Toledo 65. 

Topff, Johann (um 1680—1700 
tatig) 139. 

Torgau 36, 64, 70, 90f., 103. 

Trlent: Trienter Codices 44. 
Tridentiner Konzil 4, 13, 28, 
59. 

Triller, Valentin (um 1555 Pfar- 
rer in Schlesien, 1573 ver- 
trleben) „Schlesisch SingbOch- 
lem" 1555 ff. 11, 16, 25f., 54f. 

Tritonius, Petrus (15./16. Jh.), 
Humanist 44. 

Troeltsch, Ernst 68, 134f., 151, 
162. 

Trunz, E. 162. 

von Tucher auf Simmelsdorf, 
Gottlieb Freiherr (14. V. 1798 
bis 17. IL 1877) 69, 152, 158ff. 

Turnpel, Wilhelm 152, 158f. 

Turk, Daniel Gottlob (10. VIII. 
1756—26. VIII. 1813) 155, 
156, 157. 

Tunder, Franz (1614 — 5. XL 
1667) 120f, 123, 131, 138, 139, 

140, 143ff. 

Turbae s. Passion, femer: 142. 

Ulhart, Philipp (1. Haifte des 
16. Jahrh.s), Augsburger 
Drucker und Verleger 23, 66, 
72. 

Ulm 46, — ,,Picardisches Gesang- 
buch*‘ (1539) 23. 

Ulrich, Herzog von Wtirttemberg 
1498 (1487—6. XL 1550) 48. 

Universitat 70. 

Unna 78. 

Uz, Johann Peter (3. X. 1720 
bis 12. V. 1796) 143. 

Variation: Choral-V. 112, 120, 
122ff., 130, 130ff., 136, 137, 

141, 143ff., 146, 148. - Welti. 
Klavierlied-V. 138. — Lied-V. 
144. - Ostinato-V. 118. 


Vecchl, Orfeo (1540 bis vor 1604) 

103. 

Vehe, Michael (tl539), kath. 

Theolog 23, 48, 69. 

Venedig 94f., 103f., 108, llOff., 
113 123. 

Verdeiot [Verdelotto], Philippe 
(um 1525—1565), nlederl. Ma- 
drigalkomp. 65. 

Vespasius [eigentUch Wepse], 
Hermann, Pfarrer In Stade um 
1570—90 16. 

Ve8per4,8,26,32f.,64f.,92,159f. 
Vetbr, Andreas Nikolaus (30. X. 

1666—1710) 138. 
Vetter,Daniel (f 1721), Leipziger 
Organist 136. 

da Viadana [eigentl. Grossl], 
Ludovico (1564—2. V. 1627) 
103ff. 

Victorious, Georgius (um 1600) 

104. 

Vierdanck, Johann (1. Haifte d. 

17. Jahrh.s) 120. 

Vigilien 27. — S. a. Completo- 
rium 32. 

Villanellen 79. 

Vincentius, Caspar (+ 1624) 103. 
Vlntzius, Cleorg 104. 

Virtuos 94, 99, 100, 102, 105f., 
112, 120, 126, 131, 137f., 160, 
161ff. 


Vockerodt, Gottfried (24. IX. 
1665 10. X. 1727) 139. 

Voctus [eigentl. Voigt], Michael 
1526—10. HI. 1606) 66. 

Vog(e)lhuber, Georg (um 1600), 
Komponist 46, 52. 

Vogler, Georg Joseph, Abt 
(15. VI. 1749—6. V. 1814) 
160, 161. 

Vogther, Heinrich (um 1500), 
Buchdrucker In Stradburg 
und Zurich 72. 

Voigt, Michael s. Voctus. 

Volkstumlichkelt der ev. Kir- 
chenmusik 2ff., 39, 44f., 126f., 
d. Ptetismus 133. 137. — Un- 
vnlkstuml. (Walthers Hit. Lied- 
typ 43, (Schatz) 118, (Bach) 


Volksverbundenhelt s. national. 
Vopelius, Gottfried (28. 1. 1635 
bis 3. 11. 1715) 95, 98, 128. 
Vulpius, Melchior (beiges. 7. VIII. 
1615) 75, 76, 81, 90ff., 93f., 
95, 98, 115. 


Wachter 16. 

Wackernagel, Phil. (28. VI. 1800 
bis 20. VI. 1877) 68, 15Hf., 158. 

Wagner, Joh. Konrad (14. IL 
1706— 15.[?] X. 1774) 139. 

Wagner, Peter (19. VIII. 1865 
bis 1933) 152. 

Waldis, Burkhard (um 1490 bis 
1556 od. 57) 24, 25f. (s. a. 
Heugel), 72, 72, 75. 

Waldmullerschcs ,,Gesangbuch'' 
(1541) 23. 

Walliser, Christoph Thomas 
^n. IV.1568- 26. IV. 1648) 75, 

Walther, Johann, sen. (1496 bis 
24. IV. 1570) 5, 7, 15, 19f., 
23, 26, 30, 36, 39, 40 -44, 
41/42, 48, 46f., 47, 51, 53, 
65f., 64f., 75f., 95ff., 152ff., 
1 62. — Wittenberg. Gesangbueh 
1524 7, 19f., 22, 25, 40ff., 41, 
43ff., 54, 69; 1525 23, 40, 43; 
1537, 1544, 1551 23, 40, 43ff. 
— Kantional 1545 95. — 

Passionen n. Matth. u. Joh., 
um 1550 25, 95 f., 96, 98, 153. 
— Neues christl. Lied 1561 25. 
— Christl. Bergreihen 1561 25, 
45. — D. christl. Kinderlied 
D. M. Luthers Erhalt uns, 
Herr (1566) 15, 25. 
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Walther, Johann, junior (8. V. 

1627—8. XI. 1578) 16. 
Walther, Joh. Gottfried (18. IX. 

1684—23. III. 1748) 138, 163. 
Wanning, Johann (f 1604?) 92. 
Wartburg 29. 

von Watt, Benedikt, Sammler 
von Meistersingerwelsen (um 
1600) 12. 

Weber, Georg (♦ vor 1540) 86. 
Weber, Gustav (30. X. 1845 bis 

12. VI. 1887) 152. 

Weber, Paul (18. IX. .1625 bis 

13. VII. 1625) 121. 

Wecker, Georg Kaspar (2. IV. 

1632— 20. IV. 1695) 121 f., 153. 
Weckmann, Matthias (1621 bis 
Anf. 1674) 120f., 730, 131,143, 
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